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LE VITRAIL 
ET L’'ARCHITECTURE 


AU XII 
ET AU XIII SIECLES 


ART du vitrail est si étroitement associé dans notre mémoire 
à l’architecture gothique que nous avons quelque peine à nous représenter l’église 
romane colorée par la lumière des verrières. Ce scintillement mobile, cet éclairage 
lyrique et artificiel, paraissent contraires à notre conception de l’art roman, à sa 
valeur monumentale. Puissants et pleins, les murs romans demandent un jour pai- 
sible et uni, variable dans sa seule intensité selon l’heure et la saison, un jour franc 
et limpide, fait pour se poser largement sur le rude épiderme des surfaces planes, 
pour souligner les claires séparations entre les volumes, pour modeler avec netteté les 
reliefs et les creux de ces monuments comme taillés dans la masse de la carrière. Ce 
refus de notre imagination est-il valable? 
Pour le justifier, on peut en appeler à la théorie fonctionnelle de l’architecture, 
telle que Viollet-le-Duc l’a exposée dans son Dictionnaire, plus particulièrement 
dans l’admirable article vitrail. Dans l’art roman, la fonction des murs est de por- 


1. E. Vrorzret-Lk-Duc, Dictionnaire raisonné de l'architecture française du XI° au XIV® siècle, Paris, 1854- 
1868, vol. IX, pp. 373-462. Nous n'avons pas à discuter ici la valeur du « système » de VIOLLET-LE-Duc, qui a 
donné lieu a tant de controverses récentes. En particulier, voir : P. ABRAHAM, né iollet-le-Duc et le rationalisme 
médiéval, Paris, 1935, H. Masson, le Rationalisme dans l'architecture du moyen âge, dans : Bulletin Monumen- 


tal”, 1935, pp. 29-50. 
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ter la couverture; le souci de la solidité et de l’équilibre propre du mur s’oppose au 
percement d’ouvertures importantes; à l’exception des façades, des murs terminaux 
des croisillons et des chevets plats, les fenétres sont petites et rares; elles ont pour 
fonction essentielle d’éclairer, c’est-à-dire de transmettre au sol une quantité suff- 
sante de lumière ?. Comment ne pas déduire de ces principes que l’on ait répugné à 
obstruer par des vitres à transparence réduite des jours si précieux, ou que l’on ait 
admis des écrans multicolores interceptant la clarté, déjà insuffisante, dans bien des 
cas, au sol, même si elle ne l'était pas dans les parties supérieures des vaisseaux, 
au voisinage des fenêtres-hautes ? On est enfin amené à penser que la décoration poly- 
chrome historiée des parois et des voûtes, d’un usage très général, réduisait, dans 
une grande mesure, l'emploi des verrières colorées *. 

Il est vrai que des textes nombreux et sûrs témoignent de l'existence de vitraux 
avant le xr1° siècle *; nous avons aussi conservé quelques fragments — ainsi que les 
cinq verriéres de la cathédrale d’Augsbourg — qui ont été faits pour des églises 
romanes ’. Pourtant l’analyse des textes démontre que ce genre de décoration était 
assez exceptionnel, digne de grande admiration ou provoquant 1l’étonnement °. De 
nombreuses églises, même parmi celles qui étaient ornées avec le plus soin et de luxe, 
comme la Madeleine de Vézelay (fig. 1), ne possédaient pas de vitraux, puisque leurs 
fenêtres primitives étaient dépourvues de feuillures susceptibles de recevoir les chas- 
sis en bois ou en métal”. D’autres églises, surtout dans les pays méridionaux où le 
problème de l’éclairage se présentait d’une manière moins contraignante, offraient 
des fenêtres garnies des « claustra » découpés dans du bois, dans du marbre ou dans 
de la pierre, qui laissaient passer, en même temps que la lumière, le vent et la pluie *. 
D’autres enfin, comme les abbayes cisterciennes d’Obazine ou de La Bénissons-Dieu ”, 
avaient des verrières incolores. I] est aussi prouvé par l’examen des vitraux romans 


2. E. Viorrer-Le-Duc, Op. cit., article fenêtre, vol. V, pp. 368-370. 


3. Sur cette question, très intéressantes remarques de E. Viozrér-LE-Duc, Op. cit. article peinture, 
vol. VII, pp. 76-78 et pp. 92-100. 


4, Ces textes ont été réunis bien souvent, mais avec le plus de soin par H. Orprmann, Die rheinischen 
Glasmalereien, Dusseldorf, 1912, vol. I, pp. 44-49 et 52-57. 


5. Les vitraux d’Augsbourg ont été datés par la plupart des archéologues allemands des environs de 1060 
(en particulier par J. L. Frscuer, Handbuch der Glasmalerei, Leipzig, 1914, pp. 48-58). Cette date a été toujours 
contestée en France (en dernier lieu par M. Ausert, le Vitrail français, Paris, 1947, p. 122) et, en Allemagne 
même, par À. Bockter, Die romanischen Fenster des augsburger Domes und die Stilwende vom 11, sum 12, 
Jahrhundert, dans : “ Zeitschrift des deutschen Vereins für Kunstwissenschaft ”, 1943, pp. 153-182. Fondée sur les 
comparaisons de style avec les miniatures de Hirsau, la thèse de Boeckler et la date de 1130-1140 semblent devoir 
être acceptées. Il faut pourtant reconnaitre que ces verrières sont les plus archaïques de toutes celles qui ont été 
conservées, car on ne peut guère étudier avec profit le fragment provenant de Wissembourg, au Musée de Stras- 
bourg, visiblement repeint (A. BorckLER, Op. cit. pp. 178 (fig.) et 181). Nous remercions le PROF, PAUL FRANKI, 
qui a bien voulu nous signaler l’étude de BOEËCKLER. 

6. Voir les observations de J. L. Frscuer, Op. cit., pp. 38-45. 

7. E. Viorret-Le-Duc, Op. cit, vol. V, pp. 370-371. 


8. Sur les “ claustra”, H. Orprmann, Op. cit., vol. I, pp. 44 et sq.; R. DE Lasteyvrin, Architecture reli- 
gieuse en France à l’époque romane, Paris, 2° éd., 1928, pp, 86-87 et 194. 


9. Sur La Bénissons-Dieu, L. Bicurx, les Vitraux du Moyen Age et de la Renaissance de la région lyon- 
naise, Lyon, 1911, pp. 103-107, ‘ 
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conservés — ceux d’Augsbourg, en particulier — que les figures étaient entourées, a 
cette époque, de fonds presque blancs a adoptés sans doute pour ne pas amoin- 
drir les jours parcimonieux des baies. Il semble donc bien qu’en règle générale le 
problème de l’éclairage recevait, à l’époque ‘romane, une solution en accord avec la 
théorie fonctionnelle de Viollet-le-Duc et qu’il y avait bien une certaine « incompa- 
tibilité » entre le vitrail coloré et l'architecture romane. 

Cependant, l'architecture gothique a été faite, dans le sens exact des mots, pour 
porter des verrières colorées. Entre la fenêtre romane et la fenêtre gothique, la dif- 
férence n’est pas seulement dans les dimensions ou dans la forme, elle est surtout 
dans la fonction”. Comme le « hypaethrôn » antique, l’ouverture zénitale à ciel 
ouvert, la baie romane est une source de lumière ou une bouche d’air et rien d’autre; 
elle peut rester béante, sans clôture fixe, si le climat le permet (et il en était ainsi 
meme à Vézelay). La baie gothique, parvenue au terme de son évolution, c’est-à-dire 
vers 1235 environ — au chœur de Saint-Denis de Pierre de Montreuil, au chœur de 
la cathédrale de Troyes (fig. 5) — n’est pas l’ouverture dans le mur, mais le mur 
même, ou plutôt la cloison. Son rôle essentiel est de limiter l’espace intérieur, de 
séparer l’église du dehors, d'arrêter le vent et la pluie; c’est une paroi translucide, 
scandée et consolidée par d’étroits soutiens verticaux de la couverture et par les mai- 
gres quilles de meneaux. La fonction éclairante devient secondaire, en ce sens qu’elle ‘ 
est inapte à justifier cette amplification prodigieuse du vitrage. | 

Comment s’est faite cette substitution d’une fonction a une autre, quelle en a été 
la raison? Devons-nous voir là le résultat du développement d’un principe rationnel 
(le principe de la lumière suffisante au sol), développement logique et rigoureux, mais 
arrivé au-delà de son terme”? L'histoire de l'architecture gothique nous révèle 
d’autres exemples d’un pareil « dépassement » du but fonctionnel : l’évolution de la 
clef de voûte, du gable, du pinacle. Ou bien faut-il interpréter ce fait comme l’abou- 
tissement d’une série de chefs-d’ceuvre d'ingénieurs virtuoses, entraînés par les admi- 
rables possibilités du système constructif gothique à un concours d’audaces presque 
gratuites, presque inutiles, comme cela fut le cas pour les ingénieurs du x1x° siècle, 
créateurs de l'architecture fantastique en fer? Peut-être est-ce aussi la réalisation dans 
la matière d’un idéal formel et spirituel, d’un rêve de lumière totale, de transparence 


10. Si l’on en croit P. Levis, l'Art de la Peinture sur verre et de la Vitreric, Paris, 1774, p. 24 (repris et 
cité par F. DE LasrEvRiE, Histoire de la peinture sur verre d'après les plus: anciens monuments de France, Paris, 
1857, vol. I, p. 41; voir aussi P. Gicsert, Description historique de la basilique métropolitaine de Paris, Paris, 
1820, p. 165, Notre-Dame de Paris aurait possédé jusqu’au xvirt" siècle des verrières hautes à grands personnages, 
antérieures ou voisines de 1182: où l’on voyait une grande quantité de verre blanc, dans les draperies et les fonds. 
Il est pourtant difficile d'ajouter foi à cette opinion — qui confirmerait nos observations sur les vitraux “ clairs ” 
du xt® siècle — car les fenêtres de Notre-Dame ont été refaites à la fin du siècle suivant; il est fort vraisem- 
blable que les vitraux du chœur de la cathédrale de Paris dataient de cette période. F. DE LASTEYRIE, p. 221, cite 
une lettre du verrier Henri GERENTE, qui conteste également l’opinion de LEVIEIL. 

11. Des remarques analogues aux nôtres ont déjà été faites par M. EF. Encers, Zur Problematik der 
mitteralterlichen Glasmalerei, Berlin, 1937, pp. 18 et sq. 

12. H. Focixzzon, Art d'Occident. Le Moyen Age roman et gothique, Paris, 1938, pp. 178-182. 
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illimitée? La littérature du xr1° et du xtit°® siècle montre bien l’emprise de cet idéal 
sur les esprits ®. Elaboré peu à peu par toute une société et devenu, entre les mains 
de maitres d’ceuvre, un « programme constructif », il commanderait, en quelque sorte, 
aux procédés techniques. Toutes ces explications sont valables, puisqu’elles ne 
s’excluent pas. Il en est, enfin, une autre, sur laquelle nous voudrions attirer l’atten- 
tion : c’est le désir d’offrir des surfaces de plus en plus grandes à la décoration 
translucide historiée. C’est parce qu’elle devait porter des vitraux colorés que la baie 
romane, faille de lumière dans la masse obscure de la paroi, s’est transformée en une 
cloison de verre, mur lumineux, mais à transparence réduite. 

C’est la, croyons-nous, le fait essentiel, qui décide des rapports entre l’archi- 
tecture et le vitrail au xt1° et au xtr1° siècles : l’évolution de la transparence des 
3 verrières est un progressif 
obscurcissement. Depuis les 
débuts de l’architecture go- 
thique, on peut apercevoir 
une sorte de collaboration, 
ou de lutte, entre le cons- 
tructeur et le peintre-ver- 
rier, tout comme si le 
maitre d’ceuvre était par- 
tagé entre deux désirs 
contraires, qu'il voulait 
satisfaire en même temps : 
donner plus de lumière en 
agrandissant les baies, ren- 
dre le décor plus éclatant 
en colorant plus vivement 
les vitraux, ce qui réduisait 
la clarté intérieure ™* 


13. Problème suggéré par H. Janr- 
ZEN, Ueber den gotischen Kirchen- 
raum, dans : “ Freiburger wissens- 
chaftliche Gesellschaft”, ” 1928, Heft 
15; textes donnés (pour la littéra- 
ture germanique) par H. LICHTEN- 
BERG, Die Architekturdarstellungen 
in der mittel-hochdeutschen Dich- 
tung, Munster, 1931. Voir aussi : 
G. WEIsk, Die geistige Welt der 
Gothik und ihre Bedeutung für Ita- 
lien, Halle, 1939, pp. 114-116, 


14. Nous avons déja propasé 
cette idée dans la préface a l’al- 
bum : Vitraux des églises de Fran- 
FIG. 1. — Eglise de la Madeleine, Vézelay. Nef. Photo. Archives Photographiques. ce, Paris, 1947, pp. 5-9. 
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Quand on regarde le vitrail de l’As- 
cension, fait aux environs de 1150 et 
encastré dans la fenêtre basse de la nef 
romane de la cathédrale du Mans ”, on 
constate que presque toute la lumière que 
cette baie était capable de répandre se 
trouve comme soustraite au profil exclu- 
sif du vitrail, « détournée » de son but, 
car cette baie n’avait pas été prévue pour 
porter une verrière colorée ©. Dans les 
premiers édifices gothiques, toutes les fois 
que les vitraux devaient garnir les fené- 
tres, celles-ci avaient été agrandies. Com- 
parées aux baies des chapelles rayon- 
nantes romanes, ou méme a celles de 
Saint-Germain-des-Prés, pourtant plus ré- 
centes de quelque vingt ans, les fenétres 
de la « carole » de Suger a Saint-Denis, 
conçues sans doute en même temps que 
leurs vitraux (fig. 3), sont d’une ampleur 
à peine vraisemblable à cette date de 1140- 

11447. On a très certainement tenu hs Me ae en 
compte de la réduction de la quantité de 

lumière par les verres colorés en en calculant les dimensions; non seulement les 
ouvertures sont aussi larges que cela est possible, mais leurs appuis descendent très 
bas, ce qui aide à la fois à la lecture des scènes peintes et à la diffusion de la lumière 
au sol. Il en est de même aux. fenêtres hautes de la cathédrale de Poitiers antérieures 
à 1175 environ, qu’il faut comparer aux fenêtres latérales des églises poitevines du 
x11° siècle #. Il semble donc que le premier effet de l'association des vitraux colorés 


15. On l’attribuait autrefois à la fin du x1° siècle (N. H. J. Westiaxe, A History of Design in Painted 
Glass, Londres, 1880, vol. I, pp. 7-10); E. HUCHER, les Vitraux peints de la cathédrale du Mans, Le Mans, 1865, 
pp. IIIvo- IVvo, : 

16. La fenêtre qui contient ce vitrail date de la fin du x1° siècle; la verrière y a été placée au x1x° siècle 
seulement et l’on ignore l'emplacement primitif de cette dernière, puisqu'elle se trouvait jusqu’à une date récente 
dans la chapelle de la Vierge, qui est du milieu du xrrr° siècle. Voir : G. FLEURY, la Cathédrale du Mans, Paris, 
Sd DO: ADS 

7. Voir les remarques de H. Focmon, Op. cit., p. 149; sur les vitraux, en dernier lieu, E. Panorsky, 
Abbot Suger. On the Abbey Church of St. Denis and its Treasures, Princeton, 1946, pp. 194-197. Pour Saint- 
Germain-des-Prés, il est nécessaire de relever ici l'erreur de F. DE LASTEYRIE, Op cit. vol. I, p. 200, qui laisse 
entendre que les deux petits vitraux encastrés dans les fenétres de la chapelle rayonnante dédiée a sainte Gene- 
viève dans cette église sont à leur place primitive. Ces vitraux sont du x11’ siécle, tandis que la chapelle date de 
1162. Ils ont été apportés à Saint-Germain en 1819, après la dissolution du Musée des Monuments Français de 
Lenoir. Ils proviennent de la chapelle de la Vierge de l’abbatiale, détruite en 1804. : é ; 

18. Sur Poitiers, A. RHEIN, Notice sur la cathédrale de Poitiers, dans : “ Congrès archéologique de 
France” (Angoulême), vol. I, pp. 252 et sq.; L. Gropgcxr, A Stained Glass Atelier of the Thirteenth Cen- 
tury, A Study of Windows in the Cathedrals of Bourges, Chartres and Poitiers, dans : “ Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes”, 1948, pp. 100-111. 
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à l'architecture « murale » 
du premier art gothique ait 
été l'élargissement des baies 
et leur allongement vers le 
bas": | 


Pourtant, au XII° siè- 
cle, on ne pouvait pas aller 
loin dans cette voie, les ar- 
chitectes n’osant pas ou ré- 
pugnant à ouvrir des percées 
larges dans les murs bas 
latéraux, et la multiplication 
ou l'agrandissement notable 
des fenêtres hautes ne profi- 
tant guère à l'éclairage des 
intérieurs. En effet, la quan- 
tité de lumière donnée par 

. une source est inversement 
proportionnée à sa distance 
de la surface à éclairer ; il ne 
servait à rien d'augmenter 
les jours, puisqu'on les éloi- 
gnait du sol, en élevant les 
nefs, de plus en plus hautes. 
Ainsi les premières églises 
gothiques, notamment celles 
« a quatre étages », res- 
taient très obscures; Notre- 
Dame de Paris, avant les 
transformations du xI11° et 
du xIv° siècles (et même 


FIG. 3. — Abbatiale, Saint-Denis. Chapelle du déambulatoire. a = à 
Photo. Archives Photographiques. apres. Ces transformations); 


était beaucoup plus obscure 
que la Madeleine de Vézelay ou Saint-Savin-sur-Gartempe °°. Quant aux édifices «A 


trois étages », comme Sens ou Senlis, l'importance matérielle des tribunes ou des 


19. Notons aussi que dans les églises cisterciennes, où les vitraux étaient incolores, 


| | on n’a pas cherché à 
agrandir les fenêtres. 


20. Les fenêtres du xr1° siècle ont été agrandies dans un grand nombre d’édifices; citons Notre-Dame de 


Paris, la cathédrale de Sens, le chœur de Saint-Germain-des-Prés, la cathédrale de Senlis, Notre-Dame-de-la 
Couture au Mans (chœur), etc. 
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ouvertures sur combles formant triforium était suffisamment grande pour que le pro- 
blème de l’éclairage se présentat de la même manière, mal résolu. C’est seulement 
quand les tribunes ont été définitivement sacrifiées au profit de la fenêtre haute, 
comme l’a été aussi le triforium-passage, devenu un étage réduit, que la solution du 
problème de l'éclairage suffisant semble avoir été trouvée 2". L’élévation plus grande 
des collatéraux a permis aussi, dans les églises de ce nouveau type, a donner un déve- 
loppement plus considérable aux fenétres basses latérales. Chartres a été un parfait 
exemple de cette réussite; la formidable matiére murale, conservée de la première 
architecture gothique, n’a pas empêché les flots de lumière d’inonder l'immense vais- 
seau. Dépourvue de ses verrières pendant les années 1940-1947, cette cathédrale était 
d'une clarté intérieure 
éblouissante; regarnie de 
vitraux, elle a repris son 
atmosphère incertaine, en- 
tre le jour et le crépuscule. 

Il est, en effet, néces- 
saire de montrer comment 
ces efforts d’architectes 
gothiques, sans excepter le 
constructeur de Chartres, 
étaient rendus inefficaces, 
en ce qui concerne l’éclai- 
rage, par l’évolution pro- 
pre du décor translucide 
entre 1140 et 1220. Les 
premiers vitraux francais 
conservés, appartenant au 
milieu et au troisième 
quart du x11° siècle, sont 
d’une exceptionnelle clarté. 


21. Sans doute il faut distin- 
guer entre plusieurs tendances, à la 
fin du xu® siècle : multiplication 
des baies et réduction des surfaces 
murales, comme à Saint-Rémi de 
Reims; allongement des fenêtres 
vers le sol, mais sans une augmen- 
tation sensible de leur largeur, com- 
me à la collégiale de Mantes; ré- 
trécissement du triforium, mais sans 
profit pour la fenêtre haute, comme 
à Saint-Vincent de Laon (voir : 
E. Lampert, l'Eglise Saint-Vincent 
de Laon, dans : “ Comptes rendus 


des séances de l’Académie des Ins- | | x 
criptions et Belles-Lettres ”, 1939, rig. 4. — Cathédrale Saint-Pierre, Poitiers. Nef. Photo. Marburg. 


ee ees 


12 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Deux « écoles » ont été distinguées à cette époque, la première en Champagne et en 
Lorraine, caractérisée, entre autres, par l'emploi de fonds presque blancs, l’autre, en 
Ile-de-France et dans l'Ouest, utilisant des fonds colorés ”. A la première, qui semble 
être en rapports avec la peinture mosane et germanique (Augsbourg, Flums, etc.), 
appartiennent les magnifiques fragments provenant de la cathédrale de Chalons-sur- 
Marne, au musée des Monuments Français (fig. 6)”, le vitrail, mal conservé, de 
Sainte-Segoléne de Metz, et ceux de Saint-Remi de Reims, qui sont d’ailleurs plus 
récents que les précédents. A la seconde série, il faut attribuer les médaillons et les 
fragments de Saint-Denis, datés de 1144, les trois fenêtres occidentales de Char- 
tres >, les trois fenêtres orientales de Poitiers *, l’Ascension de la cathédrale du 
Mans, la Vierge à l'Enfant de la Trinité de Vendôme ™, pour ne citer que les œuvres 
principales. L’extréme clarté de la première « école » est obtenue par l’emploi, dans 
les fonds, de verres blancs ou très faiblement teintés, bleuâtres ou verdatres, et par 
une gamme relativement pâle, quoique de faible transparence. Dans le second groupe, 
la gamme est souvent plus soutenue, surtout en raison du nombre de rouges vifs, 
qui apparaissent jusque dans les fonds (au Mans, par exemple, à la verrière de Saint- 
Pierre et Saint-Paul de Poitiers); son incomparable rayonnement et clarté viennent 
surtout des bleus de cobalt, aériens et légers, et de verts pales, que l’on associe aux 
bleus (à Poitiers, à la verrière de Saint-Laurent; à Chartres). Le ton bleu d’azur 
de ces vitraux joue véritablement le rôle de la couleur de la lumière; il est presque 
équivalent au blanc, par son exceptionnelle qualité de transparence; comme l’a admi- 
rablement montré Viollet-le-Duc, ces bleus rayonnent sur les tons voisins, « mordent » 
sur eux; ils sont « envahissants » *. 


Si l’on compare ces colorations, réglées par la clarté vive des fonds blancs ou 
bleus, à la gamme employée à la fin du x11° siècle ou au début du XIII — nous pen- 


pp. 124-138). La grande nouveauté de Chartres est de porter au bénéfice de la fenêtre haute toutes ces 
recherches, en éliminant ou en réduisant les étages intermédiaires entre les grandes arcades et les fenêtres. 


22. Cette division a été souvent proposée, notamment par E, MALE, la Peinture sur verre en France, dans : 
A. Micuet, Histoire de l'Art, vol. I, 2, p. 792. ? 


23. E. Mazes, Ibid.; L. Groprext, Vitraur... (Op. cit.), pls. 9-10. 


24. F. DE Lasteyrir, Op. cit., vol, IT, pl. III, 1; F. X. Krauss, Kunst und Alterthum in Elsass-Lothringen, 
vol. III, Strasbourg, 1886, pp. 442 et sq., pl. 100 et fig. 103; H. Orprmann, Die Glasmalerei, Cologne, 1898, 
vol. II, pp. 211-212. 


25. Y. DeLaporte et E. Houvet, les Vitraux de la cathédrale de Chartres, Chartres, 1926, pp. 143-159. 


26. Pour la fenêtre centrale (Crucifixion) : R. Crozet, le Vitrail de la Crucifixion à la cathédrale de 
Poitiers, dans : “ Gazette des Beaux-Arts”, 1934, I, pp.218 et sq.; R. GRINNEL, Iconography and Philosophy in 
the Crucifixion Window at Poitiers, dans : “ The Art Bulletin”, 1946, pp. 171 et sq.; pour les vitraux latéraux 
(Vie des saints Pierre et Paul; Vie de saint Laurent) : E. Rayon, Inventaire des vitraux du département de la 
Vienne, Paris, 1925, Bibl. des Mon. Hist., B. 1764, pp. 70-83 (en manuscrit). 


27. EK, Rayon. Inventaire des vitraux du département du Loir-et-Cher, Paris (1926), Bibl. des Mon. Hist., 
B. 1764, pp. 48-59; G. Prat, l'Eglise de la Trinité de T’endôme, Paris, 1934, p. 84; repr. par L. GRODECEI, 
Vitraux... (Op. cit.), pl. 5. 


28. E. Vrorret-Lr-Duc, Op. cit. vol. IX, pp. 387 et sq. 


FIG. 5. — Cathédrale, Troyes. Partie haute du rond-point du chœur. 
Photo. Archives Photographiques. 


sons ici aux verrières d’Angers™, à cellés de la nef de Chartres ” ou a celles du 
déambulatoire de Sens ** — la disparition des valeurs très claires s’impose tout de 
suite a la vue. Les bleus de manganése, moins rayonnants, se substituent aux bleus 
diaphanes de cobalt; les verts, méme clairs, deviennent plus sourds; les rouges 
gagnent en importance, par la quantité sinon par la vivacité; les pourpres clairs 
remplacent le plus souvent les blancs. L’emploi du verre incolore doit retenir notre 
attention. Dans les verrières légendaires on n’en use désormais que pour des liserés 
des compartiments, pour les filets ornementaux, perlés ou lisses. On peut dire que le 
rôle de cette couleur n’est plus, dans les verrières basses, d'augmenter la clarté du 
vitrail, mais simplement d’aider à sa lisibilité décorative, de saupoudrer, en quelque 
sorte, de petites taches de lumière pure, d’une multitude de petits points scintillants, 


29. En dernier lieu : CHAN. Urseau, Hugues de Chamblancé et les vitraux de la nef d'Angers, dans : 
“ Bulletin Monumental”, 1937, pp. 327-333; les dates admises par UrsrAU (entre 1160 et 1177) ne peuvent pas être 
acceptées sans réserves. Voir: E. MALE, Op cit., pp. 790-791. Il nous semble plus juste d’assigner à ces verriéres 
une date toute proche de 1200, ne serait-ce qu’en raison de similitudes techniques et stylistiques très grandes avec 
les vitraux de la cathédrale de Poitiers, de 1215 environ, dans le collatéral nord du chœur. 

30. Y. Derarorre et E. Houvet, Op. cit., baies IV à X et LVIII-LXIV, à l’exception des baies VIII et 


Lee 
31. L. Bécuze, la Cathédrale de Sens. Son architecture, son décor, Lyon, 1929, pp. 43-45 ; contrairement a 
l'opinion de cet auteur, les quatre verrières de Sens ne sont pas du xt siècle, mais du premier quart du xIIr', 
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les surfaces saturées de couleur vive. En était-il de même des fenêtres hautes à grands 
personnages? Les verrières hautes de la nef de Chartres sembleraient confirmer ce 
que nous venons de dire; mais nous n’en possédons pas d’autres, en Ile-de-France, de 
la même époque, et il serait imprudent de conclure en raisonnant sur un exemple 
unique. | 

On a une admirable preuve de cette évolution à Chartres, où l’on peut embras- 
ser d’un seul coup d'œil les trois verrières occidentales, antérieures à 1165, et les 
premières fenêtres-hautes de la nef : ces dernières paraissent sombres, étincelantes 
de couleurs soutenues, chaudes — rouges et orangés — ou bien de bleus profonds 
et de verts foncés; cependant, les verrières occidentales rayonnent de couleurs 
claires ; la quantité de lumière qu’elles transmettent au vaisseau est bien plus grande. 
Le même effet peut être observé à Poitiers, en regardant, dans le collatéral nord 
du chœur, le vitrail du chevet (Vie de Saint Laurent) et ceux de la seconde travée, 
avec histoires de Loth et d’Isaac ”’; on peut dater la première fenêtre des environs 
de 1175-1180, la seconde de 1215. Un dernier exemple, bien célèbre, est donné par 
le vitrail de Notre-Dame-de-la-Belle-Verrière, à l’extrémité sud-ouest du déambula- 
toire de Chartres”; les parties du xT1° siècle, remployées, brillent d’un incomparable 
éclat de couleur claire, encadrées par l'harmonie sombre des panneaux faits vers 
1220; le rayonnement inégal des bleus ressort ici avec le plus de force. | 

On peut décrire cette évolution en peu de mots, en affirmant que l’obscurcisse- 
ment de la gamme — par l’abandon des tons à grande transparence et par le rôle nou- 
veau des blancs — a presque compensé l’agrandissement de la fenêtre gothique entre 
1140 et 1220. Mais il est sans doute aussi juste de dire que le développement de la 
baie gothique a permis aux peintres d’employer une gamme plus « couvrante », sans 
obscurcir davantage les intérieurs. : 

Cette constatation vaut aussi, et même elle s’impose avec plus de netteté, si l’on 
compare les vitraux du premier quart du x1r1° siècle à ceux du second et du troi- 
sième quart. On a rarement décrit, depuis Viollet-le-Duc, l’évolution de la fenêtre 
gothique à cette époque *. La fenêtre double de la première architecture gothique 
— type de la cathédrale d'Angers et de Poitiers d’une part, type de Sens, perfec- 
tionné à la cathédrale de Noyon, de l’autre — s’est transformée, vers 1200, à Char- 
tres par exemple, en fenêtre unique dont les deux baies sont séparées par de minces 
trumeaux, appareillés comme des murs, que surmonte une rosace. Les triplets cham-: 
penois (Saint-Rémi de Reims) donnent, de la méme maniére, naissance a la fenétre 
triple de Bourges ou de Notre-Dame-en-Vaux de Chalons-sur-Marne. Dés le début 
de la première campagne de Reims, vers 1215, au moment de la seconde campagne 
de Bourges, vers 1225 (premier bas-côté de la nef), le trumeau appareillé fait place 


32. Sur ces vitraux. voir notre étude, A Stained Glass Atelier (Op. cit.), pp. 101-107. 

33. Y. Dérarorte et E. Houvet, Op. cit., baie XIV, pp. 216-222, : 

34. EF, VIOLLET-LE-Duce, Op. cit., vol. V, pp. 380-396; R. pg LASTÉYRIE, Architecture religieuse en France 
à l’époque gothique, Paris, vol. I, pp. 309 et sq. 
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FIG. 6. — Fragments de vitraux provenant de Chalons-sur-Marne. — Musée des Monuments Frangais, Paris. 
Photo. Roger-Violet. 


à un meneau ”, la rosace rejoint l’extrados des baies et les écoincons sont évidés. 
Ainsi, sous le formeret de la voûte, tout le mur de la travée est supprimé, percé par 
une immense ouverture. À partir de 1235, dans le nouveau chœur de Saint-Denis, au 
chœur d'Amiens et à celui de Troyes, le triforium devient une claire-voie, c’est-à-dire 
que l’ouverture s’allonge encore vers le sol, en englobant le mince étage « mural » et 
sombre de la galerie de circulation. Dans les édifices sans collatéraux, comme les cha- 
pelles absidales d’Amiens ou les « saintes-chapelles » parisiennes (celle du Palais, 
celle de Saint-Germain-en-Laye, celle de Saint-Germain-des-Prés, détruite en 1804), 
les verrières deviennent des parois. Aux murs terminaux des croisillons, dans la 
basilique de Saint-Denis, vers 1245, et à Notre-Dame de Paris, quelques années plus 
tard, les roses surmontant des claires-voies prennent un extraordinaire développement 
et suppriment toute matiére murale dans les parties hautes des transepts. 
Parallèlement à cette évolution de l’architecture, se poursuit l’évolution propre du 


35. Je dois à M. Jean Bony de précieuses observations sur les étapes de cette transformation. Dès le 
xrr* siècle, au chœur de Saint-Rémi de Reims, les trois baies de chaque travée du chœur sont séparées par des 
trumeaux beaucoup plus étroits à l’intérieur de l’église qu’à son extérieur; ces trumeaux sont aussi ornés d’une 
colonnette, qui les fait ressembler à de véritables meneaux. Cette tendance précoce champenoise explique sans 
doute l'apparition de fenêtres à meneaux en Champagne plus tôt qu’en Ile-de-France : les fenêtres du chœur de la 
cathédrale de Reims, fort primitives et semblables à celles de Chartres par la profonde voussure extérieure qui les 
abrite, sont les premières où apparaît le principe du meneau à la place du mur appareillé, 
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vitrail : les teintes devien- 
nent encore plus foncées, 
la qualité « couvrante » 
de l’effet s’accentue. On a 
conservé un certain nom- 
bre d’ensembles de la vi- 
trerie francaise de la pé- 
riode 1240-1270 : la Sain- 
te-Chapelle de Paris (1242- 
1248)%, les vitraux du 
déambulatoire d’Auxerre 
{vers 1240-1245) ”,: les 
deux roses de Notre-Dame 
de Paris (vers 1255-1265), 
les verrières du chœur de 
la cathédrale du Mans 
(vers 1250 et vers 1270) ”, 
les vitraux de la cathé- 
drale de Tours (1250- 
1270) et ceux de la ca- 
Fic. 7. — Collégiale, Mantes. Fragment de la rose occidentale. thédrale de Clermont-Fer- 

Photo. Archives Photographiques. and SO MAI 

girait là d’une « école » parisienne, formée à la Sainte-Chapelle, analogue al’ « école » 
de Chartres qui a dominé pendant la première partie du xrr1° siècle *. Quoi qu’il en 
soit de cette thèse d’une « école » unique (sans doute est-elle excessive), les carac- 
tères stylistiques généraux des vitraux français du milieu du siècle sont assez sem- 
blables pour que l’on puisse les décrire ensemble. Les tons bleus, qui dominent la 
palette du peintre-verrier par leurs propriétés physiques de rayonnement, prennent 
une teinte violacée, non seulement à cause d’une composition chimique différente “, 
mais parce qu’on les assemble, par petits fragments, avec des tons rouges, dans les 
mosaiques des fonds d’ot le blanc est presque banni. Le rayonnement des bleus étant 
réduit et la transparence des rouges étant, dans bien des cas, améliorée — par l’em- 


36. En dernier : J. DvEr-SPENCER, les Vitraux de la Sainte-Chapelle de Paris, dans: “ Bulletin monu- 
mental”, 1932, pp. 333 et sq. 


37. Appi R. FOURREY, les Verriéres historiées de la cathédrale d'Auxerre, Auxerre, s. d. (1929), pp. 8-10. 
38. N. H. J. WESTLAkE, Op. cit., vol. I, pp. 122-123. 

39. CHAN. BOISSONADE, les Verrières de la cathédrale de Tours, Paris, 1934, pp. 8-14. 

40. H. pu Ranourt, les Vitraux de la cathédrale de Clermont-Ferrand, Clermont-Ferrand, 1932, pp. 9-14. 
41. E. Maur, la Peinture sur verre en France, dans A. MicHet, Op. cit. vol. II, 1 (1908), pp. 380-381. 


42. J. J. Gruper, Quelques aspects de l'art et de la technique du vitrail en France, dans : Travaux des 
Étudiants du Groupe d'Histoire de l'Art de la Faculté des Lettres de Paris, 1928, p. 73, insiste sur le fait que 
l’épuration des sables de verrerie des oxydes de fer, au xtrr° siècle, a livré les bleus à l’envahissement du 
manganèse. 
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ploi de rouges plus largement « fouettés » et mélés de jaune (à la Sainte-Chapelle 
notamment) —, leur voisinage produit une teinte violette, tantôt ardente par la domi- 
nation des rouges, tantôt nocturne, par celle des bleus. Quelquefois cet accord majeur 
est modifié par l’emploi massif des jaunes et des verts; mais ceux-là restent forte- 
ment teintés et n’éclaircissent pas l’effet d’ensemble. 

Que l’on compare la rose nord de Chartres “’, voisine de 1230 environ, à la rose 
nord de Notre-Dame de Paris, de vingt-cing-ans plus récente; cette dernière est 
beaucoup plus vaste, sa monture de remplages est bien plus mince, l’étendue de son 
vitrage est presque double de celle de Chartres. Or, elle n’est pas plus lumineuse, elle 
lest moins, la teinte plus foncée des verres — cette couleur « éblouissante et triste », 
comme dit Male ** — ayant compensé l’allégement de la structure et l’amplification 
du diametre. Confrontées avec les verriéres du déambulatoire de Chartres ou de 
Bourges, celles du déambulatoire d’Auxerre paraissent obscures. Mais c’est aux 
fenêtres de l’abside de la cathédrale d’Angers (vers 1275?) et à Clermont-Ferrand 
que l’abus des tons couvrants et de mosaïques violacées apparaît le mieux. Un auteur 
du xviit® siècle * blamait l'obscurité de la basilique de Saint-Denis, qui était munie 
de vitraux de la seconde moitié du xrr1° siècle; aujourd’hui, vitrée par les restaura- 
teurs du x1x° siècle, l’église est claire, aérienne. 

Quand, après les années 1939-1946, la Sainte-Chapelle de Paris a été regar- 
nie de vitraux, on s’est 
rendu compte à quel point 
ils étaient obscurs et com- 
bien il était juste de les 
considérer comme des pa- 
rois isolantes, les murs 


43. Y. Déraportre ET E. Hou- 
vet, Op. cit., pp. 493-499. Nous de- 
vons reconnaître d’ailleurs que les 
lancettes sous la rose nord de Char- 
tres offrent une tonalité très parti- 
culière, que l’on ne retrouve pas 
ailleurs, si ce n’est aux trois fené- 
tres au milieu du rond-point du 
chœur (Y. DéLaporte et E. Hou- 
ver, Op. cit., pp. 466-470) : de gran- 
des quantités de verre pourpre clair 
et blanc sont employées dans les 
vêtements des personnages, ce qui 
compose une harmonie colorée beau- 
coup plus délicate, claire et origi- 
nale que dans les autres verrières 
de Chartres. 

44. FE. Mare, dans: A. Mr- 
CHEL, Op. cit., vol. II, 1, ». 381. 

45. Appi LEBEUF, Histoire et 
ric. 8 — Cathédrale, Bourges. Fragment du vitrail du martyre de saint Etienne. description de tout le diocèse de 

Photo. Archives Photographiques. Paris, 1754, vol. II, p. 183. 
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mêmes de l'édifice. Il y a là un accord très logique avec la nouvelle fonction de la 
fenêtre, dont le vitrail souligne le rôle « isolant ». Ainsi, il ne faut pas considérer 
l’évolution propre du vitrail, entre 1220 et 1250, comme contraire à l’évolution de 
Varchitecture, puisqu'elles tendent à un accord fonctionnel, nouveau, mais aussi pré- 
cis que l'accord entre le vitrail clair et la fenêtre petite. 

On peut objecter à cette manière de voir que, vers 1260, et peut-être même 
avant **, la règle de l’obscurcissement progressif ne joue pas dans un certain nombre 
de monuments, où les grisailles incolores sont associées aux scènes peintes et enca- 
drent les grandes figures des fenêtes-hautes, en détruisant de la manière la plus caté- 
gorique l'effet « isolant » du vitrail. Telles sont les fenêtres-hautes de la cathédrale 
d'Auxerre et les deux verrières basses de la chapelle de la Vierge à la même église, 
les verrières hautes du chœur de Lyon“, celles de Saint-Urbain de Troyes 
(fig. 12). Viollet-le-Duc a très bien analysé les conséquences de l'introduction des 
grisailles dans les verrières peintes “, car, non associées aux scènes ou aux figures 
colorées, garnissant à elles seules les fenêtres entières, les grisailles n’ont jamais cessé 
d’être en usage, depuis la période romane. Encadrés dans des bordures très trans- 
parentes, comme à Lyon et au chœur d'Auxerre; suspendus, comme au milieu d’une 
page blanche, au centre de la baie garnie de verre presque blanc, comme à la cha- 
pelle axiale d'Auxerre (fig. 11) ou à Saint-Urbain de Troyes (fig. 13 et 14); détachés 
sur des fonds gris-perle, comme à Sainte-Radegonde de Poitiers °°, les personnages et 
les scènes peints en couleurs vives paraitraient obscurs et presque noirs si les peintres 
avaient conservé toute la force a la gamme employée a la Sainte-Chapelle (fig. 2) ou a 
la cathédrale de Clermont. Aussi, les couleurs changent : les bleus clairs reparaissent 
bien plus nombreux à côté des bleus de manganèse violacés et puissants; les rouges 
pourprés et orangés sont utilisés en même temps que les rouges purs et ardents; les 
verts rompus et jaunâtres, très transparents, prennent une grande importance dans 
la nouvelle gamme, ainsi que des roses liliacés. L'invention, vers 1300-1310, des 
jaunes d’argent, émaillés et non plus teints dans la masse, est le résultat des recher- 
ches cohérentes en vue d'augmenter encore la transparence des tons *!. Ce même 


46. La date des premiers vitraux à encadrements de grisailles en Ile-de-France et dans les régions voisines, 
nest pas encore fixée (en Alsace, à Strasbourg, notamment, les encadrements presque blancs existaient dès 1200 
environ; voir F, ZscHoxKg, Die romanischen Glasmalereien des Strassburger Miinsters, Bâle, 1942, pp. 103-115). 
Certains auteurs (H. Orprmann, Die Glasmalerei, Op. cit:, vol. IT, p. 350) ont daté de l’époque de l’évêque Henri 
de Villeneuve (vers 1220), les vitraux des fenêtres hautes de la cathédrale d'Auxerre où ces encadrements appa- 
raissent. Cela n’est pas possible : toutes les verrières anciennes du chœur d'Auxerre, à l'exception de celles de la 
travée voisine du transept, sont de la même époque, qui ne peut être antérieure à 1250 environ, moment de la 
me de la seconde et de la troisième travée à droite. Même date dans N. H. J. Wesrrake, Op cit. vol. I, 
pp. 86-97. 

47. L. BÉGULE, les Vitraux du Moyen Age... (Op. cit), pp. 52-54. 

48. O. F. Jossix, Monographie des vitraux de l’église Saint-Urbain de Troyes, Troyes, 1912, p. 183. 

49. E. Vior1et-1x-Duc, Op. cit., vol. IX, pp. 434 et sq. 

50. E. RAYON, Inventaire des vitraux du département de la Vienne, pp. 181-234. 

51. J. LaroND, Pratique de la peinture sur verre à l'usage des curieux, suivie d'un Essai historique sur le 
jaune dargent..., Rouen, 1943, pp. 39 et sq., en particulier pp. 56-57. 
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— Abbatiale, Saint-Denis. Partie haute du vitrail de l’Arbre de Jessé. 
Photo. Archives Photographiques. 


a 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


désir est manifeste aussi dans la technique de 
la peinture des « pieces », où les hachures au 
pinceau commencent à = substituer au modelé 
par couches couvrantes ” 

L'apparition — ou plutôt l'emploi systéma- 
tique — des tons rompus doit être rapprochée 
d’une évolution semblable de la gamme dans la 
miniature à la fin du xrr1° siècle * ; c’est le signe 
du « maniérisme » naissant dans la peinture 
gothique. Mais c’est en dehors d’une influence 
possible de la miniature sur le vitrail * que 
nous devons chercher les raisons des transfor- 
mations du vitrail. Si la recherche de la lumière 
plus pure est une réaction contre la gamme 
« couvrante » du milieu du siècle, il faut recon- 
naître que cette réaction n’a pas été brusque. 
Dès le second quart du x111° siècle, on voit dans 
les bordures de certaines fenêtres-hautes une 
nette tendance à multiplier les verres blancs, 
sous forme de filets, de galons, de pièces du 
décor floral. A la cathédrale de Bourges, les 
verrières les plus tardives du chœur, celles du 
déambulatoire haut avec les effigies des arche- 
vêques, sont les plus claires et les moins 
colorés de toutes Ÿ. On pourrait citer d’au- 
tres exemples de la période 1240-1250, tout 
comme si la « réaction » contre les verriéres 
sombres se préparait dans les vitraux à grande 
échelle d'exécution — dans les fenétres-hautes 
— au moment même où les vitraux « légen- 


52. J. J. GRuBER, Op. cit., p. 76. 

53. Sur cette évolution, G. von VrrzTHUM, Die Pariser 
Miniaturmalerei von der Zeit des HI. Ludwig bis su Philipp 
von Valois und ihr Verhilinis zur Malerei in Nordwesteuropa, 
Leipzig, 1907, À 

54. Sur les possibilités de cette influence, voir: J. L. 
FiscHER, Das architektonische Problem der Glasmalerei, dans : 
“ Zeitschrift fiir alte und neue Glasmalerei”, 1914, pp. 100 et 
sq.; et J. J. GRUBER, Op. cit., pp. 83-84. 

55. Sur les vitraux de Bourges, en dernier lieu : J. VER- 
RIER, la Cathédrale de Bourges et ses vitraux, Paris, 1944; la 
date des vitraux du déambulatoire haut doit étre voisine de 1240 
Fic. 10. — Cathédrale, Bourges. Vitrail de la partie seulement, comme semble l'indiquer la dédicace du vitrail de 
haute du chœur: Prophète Johel. Photo Archives Saint-Guillaume (avant 1252) et la comparaison avec les rosaces 

Photographiques. de la nef (aprés 1230). 
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daires » a petite échelle 
achevaient leur évolution 
vers la gamme la plus 
« couvrante ». 

Quoi qu’il en soit des 
origines de la « réaction » 
— car il faut peut-être 
tenir aussi compte de cer- 
tains facteurs géographi- 
ques, tels que la fidélité 
de l'Est de la France et 
des ateliers germaniques 
aux fonds clairs et aux 
bordures à blancs mul- 
tiples°* — en Ile-de- 
France même, vers 1260, 
l'accord fonctionnel du 
vitrail « isolant » avec 
l'architecture « évidée » 
est rompu. Seuls les ate- 
liers provinciaux, comme 
ceux du Midi (Saint-Na- 
zaire de (Carcassonne, 
1300-1330), vont conti- 
nuer l’art vivement co- 
loré des verrières « lé- 
gendaires » att moment 

ric, 12, — Eglise Saint-Urbain, Troyes. Vue intérieure. où il aura déjà été aban- 
Photo. Archives Photographiques. donné dans la partie sep- 
tentrionale de la France. 

Mais il ne faut pas croire pour cela que le vitrail naît, de cette manière, à une 
vie entièrement autonome, en contradiction avec l’évolution de l’architecture. Schü- 
renberg *’, en reprenant des observations des écrivains anglais et de Gruber ®, 
explique que la transformation du style gothique vers 1260 exigeait un changement 
total dans le jeu des effets lumineux. A cette époque, l'allongement vertical des vais- 
seaux et leur rétrécissement composent tout autrement le rapport entre les volumes 
intérieurs; les bas-côtés, que les chapelles latérales privent souvent du jour direct, 


56. Au chœur de la cathédrale de Reims, avant 1240, à la cathédrale de Châlons-sur-Marne (vers 1260), à 
Toul (vers 1260), etc. 

57. L. SCHUÉRENBERG, Die kirchliche Baunkunst in Frankreich swischen 1270 und 1380, Berlin, 1934 
pp. 282-283. 

58. J. J. GruBER, Op. cit., pp. 77-70. 


14. — Eglise Saint-Urbain, Troyes. Vitrail de la 
partie haute du chœur: Prophète Sophonie. 


Photo. Archives Photographiques. 


FIG. 13. — Eglise Saint-Urbain, Troyes. Vitrail de la FIG. 
partie haute du chœur : Prophéte Jonas. 


Photo. Archives Photographiques. 
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opposent leur ombre à l’immense clarté de la nef. Les moulures des supports, réali- 
sant pleinement une des tendances les plus profondes de l’art gothique, deviennent 
maigres et linéaires; le raffinement et la réduction d’échelle du décor sculpté accom- 
pagnent cette évolution. La lumière froide, à peine colorée, des verrières à grisailles 
convient mieux à cette architecture dessinée et précieuse. Schürenberg conclut avec 
raison en disant qu’il faut voir là un accord nouveau entre l’architecture et le vitrail, 
l'éclairage très abondant et très pur permettant de transformer le « modelé » de 
l’église et, réciproquement, le style nouveau de la construction obligeant les peintres- 
verriers à modifier les conditions d'éclairage. 

S'il en est ainsi, même à l’époque où l’art monumental de la peinture sur verre 
se défait, les circonstances de cette transformation ne contredisent pas, mais confir- 
ment ce que nous avons voulu dire sur l'accord profond entre le vitrail et l’archi- 
tecture. Mais c’est pendant la période qui va de Saint-Denis de Suger à la Sainte- 
Chapelle de saint Louis que l’accord est le plus complet; loin d’être soumis passive- 
ment aux nécessités constructives, comme un art « mineur » obéissant a un despo- 
tique « primat technique », le vitrail agit sur ces nécessités et en crée de nouvelles. 
Peut-être les observations que nous avons accumulées, et les conclusions elles-mêmes, 
n’ont-elles pas une valeur absolue; elles valent surtout pour l'Ile-de-France et les 
régions voisines. Mais il nous parait prouvé que, dans cette aire géographique, la plus 
importante pour la définition générale de l’art gothique, entre 1140 et 1260 environ, 
c’est-à-dire a l’époque la plus brillante de cet art, la tendance de l’architecture a 
l’évidement a pour corollaire la tendance du vitrail a l’obscurcissement. Ceci est vrai 
à tel point, que l’on peut remarquer une certaine constance de lumière intérieure dans 
presque toutes les grandes églises de cette époque : la cathédrale de Noyon n'était 
pas plus claire ni plus obscure que la cathédrale de Reims”. Limité tout d’abord 
par les conditions de l’éclairage suffisant des intérieurs, l’art du vitrail a tendu à les 
modifier. Une fois les ouvertures agrandies, les vitraux en ont si bien filtré la 
lumière, qu’il a fallu chercher des conditions d’éclairement encore meilleures. À un 
moment donné, on en est arrivé à l’extrême limite des possibilités matérielles, à la 
paroi de verre recouverte de couleurs sombres. La grande révolution artistique de 
la fin du x111° siècle, où finit le « classicisme gothique », a détruit cet ordre d’effets, 
l’a remplacé par un autre, entièrement nouveau. Elle a mis aussi fin au style monu- 
mental du vitrail gothique. 


LOUIS GRODECKI. 


59, On doit pourtant mettre à part quelques églises de 1150-1165, à éclairage particulièrement réduit : 
Saint-Germain-des-Prés, Notre-Dame de Paris. 


THE JUDITH ILLUSTRATION 


OF THE 


HORTUS DELICIARUM 


NE of the most famous illustrated anthologies of the Middle 
Ages is the Hortus Deliciarum by Herrad of Landsberg, abbess of the convent of 
St. Ottilie in Hohenberg, in Elsass. Herrad, pupil of the learned abbess Relindis, 
became abbess of Hohenberg in 1167; she seems to have begun the Hortus before this 
date and to have continued it for some years, since the records in the manuscript 
appear to indicate the dates 1159 to 1175. She died in 1195 *. 

The manuscript which was still in Hohenberg at the beginning of the XV Century 
was later brought to Strassburg where it was burned in 1870. Straub and Keller’s 
publication, however, preserves some conception of the illustrations, and Engel- 
hardt’s study of the text gives an idea of the content *. 

The abbess herself explains the title of her work : Hunc librum qui intitulatur 
hortus deliciarum ex diversis sacrae et philosophiae scripturae floribus quasi apicula 
deo inspirante comportavi. This has been proved to be a true statement for the text, 
inasmuch as she collected the “ flowers from sacred and philosophical writings in her 
delicious garden with the zeal of a bee inspired by God”. The name of her book 
could indeed be applied to almost all medieval writing in its method of compilation. 


*I am greatly indebted to Dr. Martin WEINBERGER for the initial suggestion of the topic and for his 
assistance during the course of investigation, I also wish to express my gratitude for the Margaret Snell 
Fellowship awarded to me for the year 1943-1944, by the American Association of University Women, which made 
the investigation possible. I especially wish to thank Dr. Warer W. S. Cook for his interest and encouragement, 
without which this study never would have been written. 

1. A. Straus AND G. KELLER, Herrade de Landsberg. Hortus Deliciarum, Strassburg, 1901. 

2. G.-M. ENGELHARDT, Herrad von Landsperg Aebtissin zu Hohenburg, oder St. Odilien im Elsass im 
XIII. Jahrhundert und ihr Werk: Hortus Deliciarum, Stuttgart, 1818; contains the first summary of the text. 
Recent discussion with bibliography is to be found in: M. Manirius, Geschichte der lateinischen Literatur des 
Mittelalters, Handbuch der Altertumswissenschaft, IX, pt. 2, Munich, 1931, p. 1,010; cf. also : A. GorDpscHMipr, 
Fruchmittelalterliche illustrierte Enzyklopedien, in : « Vortraege der Bibliothek Warburg », 1923-1924, p. 222 ff. 
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It has not been noticed that her statement holds true, not only for the text but also 
for the illustration of the Hortus. 

The text consists of extracts from the Bible, from the church fathers, and from 
secular authors, arranged systematically according to subjects. Like a real scholar 
she quotes her sources, ranging from Clemens Romanus and Ireneus to Isidore and 
Bede, as well as later writers like Smaragdus, Ivo of Chartres, Petrus Lombardus 
and the contemporary Petrus Comestor. Yet, according to students of the text ”, it 
is not the accumulated knowledge alone that matters, but the allegorical and mystical 
interpretation as well. In this vein most of her own poems are often inserted. It 
is her mystical and allegorical speculation that characterizes the book as part of the 
literature of the XII Century. 

The Hortus begins with the conception of God, the angels and the Trinity; 
extracts concerning cosmology are quoted from secular “ but divinely inspired 
sources ”, as the author points out. The creation of man and the history of man, 
as related in the Old Testament, follow. After a chapter relating the personages of 
the Old Testament to the New, the historical events in the rest of the world, accord- 
ing to the writings of Frechulpius, are given, up to the time of Tiberius, and thus, 
Herrad brings her account to the time of the birth of Christ, where the second part, 
the New Testament, begins. 

The illustrations preserved in the XIX Century copy have been studied only for 
the New Testament scenes*. They have yielded two interesting results; first, they 
indicate that Byzantine iconography has been used as a general source and secondly. 
they give visual representation to such complicated scholastic meanings as that 
presented in the famous Crucifixion scene. The present paper offers the first system- 
atic treatment of any Old Testament scene’. The findings, as will be seen, differ 
greatly from those results dependent on the New Testament scenes. 

The illustration chosen depicts the story of Judith in two scenes and is to be 
found on folio 60 (fig. 1)°. These two scenes were probably not inserted in the 


3. Ibid. 
4. O. GILLEN, Ikonographische Studien zum “Hortus Deliciarum” der Herrad von Landsberg, Berlin, 1931. 


5. A. BorckiEeR, Regensburg — Pruefeninger Buchmalerei des XII. und XIII. Jahrhundersts, Munich, 
1924, p. 20, established the influence of the Regensburg school on some Old Testament pictures in the Hortus: 
This influence concerns, mainly, the mystical and allegorical representation, such as that of the microcosm, 
creation of the angel and the fall of Lucifer which can be explained by the fact that the Regensburg-Pruefening 
school is a center of the scholastic-mystic interpretation and also by the fact that the Abbess Relindis came from 
a Bavarian monastery. Cf. Gillen, Op. cit., p. 70, who also called attention to the influence of Western iconogra- 
phy which was outside the scope of his study. 


6. Repr. in: Straus AND KELLER, Op. cit., pl. XVII. The actual appearance and style of the manuscript 
is difficult to visualize from the XIX Century drawings in which they are preserved. But since a single leaf, 
belonging evidently to a work form the neighborhood of the Hortus, has been published a better idea can be 
formed of school and connections into which the Hortus belongs; see: H. FramM, Eine Miniatur aus dem 
Kreise der Herrad von Landsberg, in : “ Repertorium fuer Kunstwissenschaft”, XX'XVII, 1914, Devas. fray wor 
further discussion see: Orro Homsurcrr, Hine lothringische Kunstchule wn die Wende des XII. Jahr- 
hunderts, in : Oberrheinische Kunst, Freiburg, 1925, pp. 5-13, and E. G. Mizar, in: “ British Museum Quar- 
terly ”, vol. VI, N° 1, London, 1931. ‘ 


THE JUDITH ILLUSTRATION OF THE “HORTUS DELICIARUM” 27 


text; the drawings usually 
occupy a whole page, divi- 
ded by lines into two or 
three compartments. As 
part of the illustration of 
the chapter telling the events 
of the Old Testament, the 
representation of the story 
of Judith follows the folio 
with the story of David 
and precedes the story of 
Esther. Their allegorical 
meaning is said to have been 
explained in a special chap- 
ter inserted between the 
Biblical and secular history; 
but the text has not been 
transcribed and the various 
authorities must be relied 
upon for this information, 
for in looking at the illustra- 
tion no symbolical thought 
is evoked; it seems like a sige de! Genman’, tra quarten KID Comey. Horan cuca 
straight Biblical narrative. eee aba ee cea maae 

The two scenes selected from the life of Judith are the decapitation of Holofernes 
and Judith’s return to her home city with his head. It is not shown how the beau- 
tiful and brave widow, Judith, kept the despairing Jews from giving up their city 
Bethulia, besieged by Holofernes, the cruel general of the Assyrian king Nabucho- 
donosor, how she visits his camp, how he is struck by her beauty and duped by her 
shrewd promises to surrender her city to him. The representation depicts only the 
moment after the feast to which Holofernes had invited Judith; alone with him in 
his tent, she beheads her drunken host, while her handmaid faithfully waits. The 
other illustration concerns her return to Bethulia. Even the head of Holofernes on 
the pole of the city wall is shown. This was displayed so that the enemy troops 
would see it, take fright, and flee, but the fleeing Assyrians are not represented *. 


COR Ree 
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7. This situation is historically impossible. Nabuchodonosor did not reign over the Assyrians, and if he is 
assumed to be the historic Babylonian king, then he did not make war on Media, as the Book of Judith tells, nor 
did he live when the Jews returned from exile, as is related in the Book of Judith. Nabuchodonosor never had 
a general called Holofernes. Holofernes is the name of a Persian general under Artaxerxes Ochus, about 
350 B.C., and is not described as having died a violent death. The geographic setting of the book is, however, 
correct, except for Bethulia which does not exist. Scholars agree that the Septuagint version was written in 
the II Century B.C. The vulgate is less detailed but more homiletic. Cf. James Hastincs, A Dictionary of 


the Bible, New York, 1902, II, pp. 822-824. 
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The first scene, the most dramatic from her life, is the one most frequently repre- 
sented. The second scene, the return, is found less frequently. Both scenes deserve 
close description and examination. 

In the first scene, Judith, accompanied by her maid has approached Holofernes 
sleeping on a bed, half hidden under the curtain of his tent. She moves from the 
left and stands behind his head grasping his hair with her left hand while she severs 
his head with a sword. Such an arrangement is unusual among the frequent repre- 
sentations of this scene. Usually, Judith approaches her victim so that she faces 
him. There are only two scenes known to me which are comparable; both of them 
are of Byzantine origin or Byzantine parentage. The earliest is the Byzantine Leo 
Bible of the first half of the X Century, in the Vatican Library (Reg. gr. 1), fol. 
383r. (fig. 2). There, as a central part of the narrative, Judith also decapitates her 
enemy by approaching him, unseen, from the head of the bed. The entire page is, 
of course, not an original composition. It is a copy full of omissions and mistakes ; 
the citizens of Bethulia look out of their city watching the departure of Judith, but 
she is not shown at the right where she would be expected; below, Judith and her 
maid are led by a messenger to Holofernes, who is omitted. The scene immediately 
following shows our heroine already beheading the general, whose legs are strangely 
linked. Holofernes looks like a beardless, young Greek king, stretched out in front 
of a stone palace rather than a tent. Below this, the battle is supposed to signify 
that after Judith has gone home, the enemies discover their leader slain and flee in 
confusion when attacked by the Jews; the title, “ The Israelite army defeats the 
Assyrians ”, is inscribed above. In reality, the clashing horsemen seem neither 
confused nor fleeing. Neither the return of Judith nor the discovery of Holofernes’ 
body is shown *. 

The lovely page in its light and vivid colors is evidently a reduction of a contin- 
uous narrative on a rotulus, or rather is already copied, in part, from such a 
reduction; other parts, such as the spirited but ill-fitting equestrian battle may have 
been added from some other source to complete the story °. 

In any case, this is the first extant scene of a decapitation comparable to the 


8. Published in : Miniature della Bibbia cod. Vat. Regina Gr. I e del Salterio cod. lat. Palat. Gr. 381, 
“ Collezione Paleografica”, Vat. Facs., I, 1905, pl. XV. Inscriptions within the story designate the events re- 
presented in the various groups. The story proper is framed by a border containing a catena which points out 
the moral of the story; the latter is, briefly, that Judith has conquered the enemy as Christ and Mary will later 
conquer their enemy, Satan. 

9. Notice also the stylistic discrepancies, whether it is between the conception of the large brick structure 
of Bethulia and the small palace of Holofernes or the proportions of the figures. The stocky people of Bethulia 
contrast with the elongated slender actors in the central tier and these again with the impressionistic battle scene 
below. Note also that scenes are arranged in registers and yet are united in a large space of high horrizon. 
K. WEITZMANN (Die Byzantinische Buchmalerei des IX. und X. Jahrhunderts, Berlin, 1935, p. 40) has analyzed 
these differences and concluded that, in spite of the various sources from which the Bible was derived, the 
entire manuscript was executed by one hand. For a discussion of the equestrian battle and its prototypes, see : 
D. TsxLos, The Greek Element in the Utrecht Psalter, in : “ Art Bulletin”, XIII, 1931, p. 69; N. KONDAKOFF, 
Histoire de l’art byzantin considéré principalement dans les miniatures, Paris, 1891, p. 39. For a discussion -of 
the rotulus transformed into the codex as in the Psalter illustrations of the Leo Bible, see: C.F. Morey 
Notes on East Christian Miniatures, in : “ Art Bulletin”, XI, 1929, p. 41. ; 
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one in the Hortus. In the Byzantine 
Bible, the maid is not present, and Judith 
does not hold Holofernes’ hair, but these 
features may be due to omissions. In 
the Hortus, the beardless Greek king has 
now been changed to a bearded, uncrown- 
ed general. The costumes have changed 
from classical garments to the fashions 
of the late XII Century. The scene 
takes place in a tent, which appears rather 
unusual in shape. Actually this type of 
tent is already found in the Carolingian 
period; here, it is covered with Byzantine 
ornament *°. The bed curving upward 
under the square pillow, the lined 
counterpane neatly folded back are, of 
course, all part of a XII Century style, 
due to a renewed Byzantine influence. 
It so happens that the new Western, 
“ Byzantinized ” style renders a Byz- 
antine iconographical type first known 
from a X Century source. 
ric. 2. — Byzantine, first half, X Century. The other example of this beheading 
Bible of Leo. — Rome, Vatic. Reg. gr. 1, fol. 383. does not contradict the Byzantine origin 
of this tradition. This example is found 
in an Italian Bible of the late XI Century, the Codex Barberim 587, preserved in 
the Vatican Library (fig. 3)**. Here, only the decapitation, the most characteristic 
event of the story, has been chosen. The scene is placed at the beginning of the 
Book of Judith, that is, it is inserted, unframed, into the column of writing. This 
is an interesting occurrence in a number of these gigantic XI Century Bibles so 
neglected by research. Judith is portrayed in the same pose as in the Leo Bible 
and in the Hortus. Unseen by Holofernes, Judith places the sword on his neck 
and, as in the Hortus, she holds the hair of Holofernes, who is bearded and un- 
crowned. Due to the absence of perspective or any indication of space, Holofernes 
seems to float on his mattress. This scene, or its prototype, was evidently lifted 


10. Straus AND KELLER, Op. cit., p. 15, correctly pointed out that this tent is derived in its form from 
one similar to that seen in the Utrecht Psalter. Cf. E. DEwaLD, Die Illustrationen des Utrecht Psalter, Prin- 
ceton, 1932, pl. XXIV, fol. 15r, Psalm XX'VI. For a similar type of tent cf. fig. 17 of the Bible of Stephen 
Harding. Cf. also: F. Wicxnorr, Die Wiener Genesis, 1895, pl. XIX. : 

11. For the photograph I am indebted to Prof. MEYER ScHaprro,: of Columbia University, who also called 
my attention to this representation. The manuscript must be before the year 1097, the date written on the 
margin of folio 307 in contemporary script. Cf. A. BOECKIER, Abendlaendische Mimaturen bis zum Ausgang 
der Romanischen Zeit, Berlin, Leipzig, 1930, p. 69. 


a eee 
30 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


no from a narrative of the type of the Leo 
a 8 LiBRo Ww DIT! _ _ Bible. The Byzantine iconography in 
lw crete is the Barberini manuscript is not surpri- 
2 sing since the style of the Bible shows 
evident connections with the Benedictine 
monastery of Monte Cassino where Abbot 
Desiderius (1058-1087) had established 
direct relations with Constantinople ™. 
The use of Byzantine iconography 
in the decapitation scene of the Hortus 
is not surprising either, in the light of 
the renewed stylistic influence of Byz- 
antine art which prevailed in Western 
Europe during the XII Century and the 
Byzantine origin of the manuscript’s 
New Testament scenes. The Byzantine 
iconography in this manuscript was 
found in the Leo Bible; however, no 
return of Judith to Bethulia is repre- 
sented, as it is in the Hortus. A scene 
of return may or may not have been 
present in the archetype of the Leo Bible; 
there is no additional material which 
would be helpful in its reconstruction, 


FIG. 3. — Italian, dated 1097. — Barberini Codex. even if such a scene once existed. On 
Rome, Vat. lat. 587. the other hand, such a scene of return 
: appears in another pictorial tradition of 


the Judith cycle. This tradition, which enjoyed great popularity, is distinctly apart 
from the Byzantine mode of illustration. 

In the representation of the return in the Hortus Deliciarum (fig. 1), Judith, 
followed by her maid, carries the head of Holofernes in the sleeves of her mantle 
and steps eagerly toward the little city, the doors of which are closed. From the 
crenelated walls appear the heads of citizens. Within the city a cupola and two 


12. Ibid., BOECKLER, recognizing the strong Byzantinizing qualities of Barberini 587, considers the possibility 
of a North Italian localization, by assuming a school differing from the known centers. The dearth of known 
material and study in this area make all exact attributions impossible. I find the closest paralell to Barberini 587 
in the Benedictine style. Cf. with pl. III in: G. Vrrzruum anp W. F. Vorsacn, Die Malerei und Plastik des 
Mittelalters in Italien (Handbuch der Kuntstwissenschaft), Postdam, 1924. Both the Life of St. Benedict and the 
Barberini Bible show the same kind of beauty, the same delicate hands and feet, the samé finely pleated garments. 
The illuminator of the Barberini Bible has not the same artistic merit; the proportions are not as slender, rior 
the movement as ably executed as in the famous Monte Cassino Life of St. Benedict, completed about twenty 
years before. In any case the style must be explained by its Byzantine elements. 
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towers can be seen, and, at the right side of the wall, the head of Holofernes is 
displayed on a pole. 

This scene, in which Judith and her maid return with the head of Holofernes 
to Bethulia, is also found in the Carolingian Bible, folio 231v, preserved in S. Paolo 
fuori-le Mura, in Rome (fig. 4) *. The entire page is given to the story of Judith, 
told in three registers. The upper tier, evidently a contraction, represents Judith’s 
exit and return. There is the city with its citizens; the door is open; one bids 
farewell; curiously enough, another person outside looks in the opposite direction 
while Judith and her handmaid leave. At the right, the women return, thus 
anticipating the conclusion of the scenes in the lower registers. In the second 
register, Judith, again with her handmaid is seated, evidently awaiting the messenger 
who has just arrived and who, in the next: scene, brings her to the enthroned Holo- 
fernes, who strikingly resembles a Carolingian ruler. 

Below, at the left, Holofernes 
in his gabled Carolingian pal- 
ace is stretched out on his bed. 
His head has already been 
severed from his body, while 
at his left, Judith still swings 
her sword. At the right, Ju- 
dith with her maid picks up 
the head; again, two scenes 
are contracted. Further to 
the right, the two women go 
home; Judith proudly walks 
on, while the handmaid, car- 
rying the head in her mantle 
fold, gazes backward toward 
the scene of horror. The sa- 
me city was employed for 
the exit as well as the return, 


13. The Bible belongs to the 
school of St. Denis. Cf. A. M. FRIEND, 
Carolingian Art in the Abbey of St De- 
mis, in : “ Art Studies”, I, 1923, pp. 67- 
75. The opinion on the date is divided. 
FRIEND, Op. cit, believes that Charles 
the Bald is the ruler in the dedication 
picture. F. F. Lerrscnun, Geschichte 
der Karolingischen Malerei, ihr Bilder- 
breis und seine Quellen, Berlin, 1894, 
and others favor Charles the Fat, thus 
making the date later, about 880, which 
agrees more closely with the style of 


. CP ONERS ric. 4 — Carolingian, School of St. Denis, second half, IX Century. 
the manuscript. For further bibliography Bible of St. Paul, fol. 231 v. — S. Paolo fuori le Mura, Rome. 
consult : BOECKLER, Abendl. Min. p. 109. Courtesy of the Frick Art Reference Library, New York. 
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for in the upper register, as mentioned before, the two women approach the city; 
Judith comes first, raising her hand to bid the doors of Bethulia to open. : 

This is the earliest preserved Bible illustration of the Book of Judith. It can 
be assumed that in the original conception the city, without the citizens bidding 
farewell but with closed doors ended the story’. The theory is supported by a 
badly preserved VIII Century fresco on the choir screen of the nave in 5. Maria 
Antiqua in Rome”. A brick-built city crowded with expectant citizens is still partly 
visible. From the right two women can be seen approaching; only their feet and 
the lower part of their garments are preserved. The costume of the first is richer 
and thus distinguishes Judith from her handmaid who is more simply dressed. They 
must have carried the head of Holofernes, because his name is preserved near the 
place where Judith must have held his head. In the extreme right corner, two 
shields and a sleeping soldier before a tent are still recognizable; they are evidently 
the guards of the enemy whom the women have passed. It is noticed that the pole 
with the head of Holofernes is not portrayed on the city wall, and also, it does not 
appear in the Carolingian Bible. This scene, alone, served to illustrate the story of 
Judith in S. Maria Antiqua, just as the neighboring story of David slaying Goliath 
served to recall his story in one scene. 

Evidently, both monuments, S. Maria Antiqua as well as the Carolingian Bible, 
derive from the same source, giving great importance and a final, dramatic climax 
to the homecoming of Judith. This tradition, which might be called Carolingian, 
although undoubtedly antedating this period, differs radically from the Leo Bible in 
spite of all the omissions in the latter example. The chief difference between the 
two is not only in the last act, showing the return of the victorious Judith in the 
latter and the flight of the enemy in the former, but in the representation of the 
scene of the beheading of Holofernes. Even in view of the contraction and contin- 
uous action in the Carolingian Bible, there was no necessity of including the actual 
beheading in this cycle. It showed Judith swinging the sword at the sleeping Holo- 
fernes and then picking up his separated head. In the Leo Bible, there was no 
need to show the moment before and after the decapitation, since it showed the fact, 
itself. Therefore, two different traditions are apparently involved. : 

Returning to the Hortus, the representation of Judith before the town of 


14. Leitschuh, Of. cit., p. 138, assumes an independent invention of the story in the Bible of St. Paul. 
No other previous representation is known to him. Notice the #ituli over the scenes. They are no longer en- 
tirely decipherable, but enough remains to show that they merely identify the scenes. They are not among 
Alcuin’s tituli, according to Lerrscuun, Op. cit., p. 54. On other hand, crosses decorated the bed of Holo- 
fernes. What else could the crosses on the bed of Holofernes mean but that an act foretelling the Salvation is 
committed? The relation of the Old to the New Testament should not be amazing in Carolingian times, since 
Alcuin created a concordance of the Testaments. 


15. Repr. in: J. Wuinexrt, Die roemischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten von IV.-XII. 
Jahrhundert, Freiburg ib., 1917, IV pl. CLXI; see also II, pp. 694-97; M. Avery, The Alexandrian Style: at 
Santa Maria Antiqua in Rome, in : “ Art Bulletin”, VII 1925, p. 132 ff.: EF. KTITZINGER, Roemische Malerei von 
Begin des VII. bis Mitte des VIII. Jahrhundert, Munich, 1934, pp. 20 and 51. 
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Bethulia recalls the Carolingian Bible. The exit and the open doors of the town 
must be omitted to arrive at the probable original. In the H ortus, Judith carries 
the head, which is a dramatic change. The method of carrying the head, led Straub 
and Keller to the conclusion that in the late XII Century the sleeve served the pur- 
pose of a bag. However, one should compare this scene with that in the Bible of 


St. Paul. The head of Holofernes is placed in the ends of Judith’s mantle, making 
exactly the same kind of 


loop as the sleeve of Ju- 
dith in the Hortus Delicia- 
rum. Not only the man- 
ner in which Judith carries 
the head, but the entire 
approach to the city is 
remarkably similar. Even 
the gesture of the hand- 
maid can be recognized as 
the same in both manu- 
scripts. In both towns of 
Bethulia shown, four cit- 
izens look out. The Carol- 
ingian city contains gabled 
roofs, but that in the 
Hortus Deliciarum has a 
Byzantine cupola. Anoth- 
er difference and the 
only important one is 
this: the Bethulia of the 
XII Century displays the 
head of Holofernes on a 
pole, whereas this is not 
included in the Carol- 
ingian Bible. 

There is, however, a 
third cycle illustrating the 
story of Judith which 
contains the pole with the 
head of Holofernes, but 
none of the other elements 
found in the illustration 
of the Hortus. The earli- 


FIG. 5. — Spanish, XI Century. — Roda Bible. 
est extant example ot this | Bibl. Nat., Paris, ms. lat. 6, fol. 134 v. 
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tradition appears in the XI Century Catalan manuscript, the Bible of Farfa (Cod. 
lat. 5729) preserved in the Vatican Library, in Rome”’. The entire folio 327 (fig. 6) 
contains the story of Judith told with unusual fullness and with details which have 
not been explained and may not belong to the story. ; 

The first of the six registers may represent the order of the crowned king 
Nabuchodonosor to his general, Holofernes, within his palace or city. The second 
register with the crowned kings in the center and the legless soldiers on both sides, 
some of whom thrust spears into nudes in various positions, may represent the 
scene of the battle of Ragau, a battle described in the Book of Judith which makes 
the enemy’s might more impressive. The battle takes place before Holofernes 
reaches Bethulia, and is related in far greater detail in the Septuagint rather than 
in the usual Vulgate text. The third register is inexplicable in terms of the Book 
of Judith and may be a scene from the Book of Kings, wrongly inserted here ™. 
With the fourth register, the recognizable story of Judith begins, although the 
sequence of events is strangely confused. The enemy’s army approaches Bethulia 
from the left. Within the city, groups of citizens are gathered together; Judith is 
isolated and prays between two towers. Judith is also portrayed outside the city 
where she carries the head of Holofernes, and, further away, the head is displayed 
on a pole from the city walls. The fifth register contains three scenes. First, 
Achior is bound to a tree, because he warned the Assyrians of the might of the 
Jewish God. Angry Assyrians face him. Apart from the leader, they ride on 
camels which do not have the usual number of legs, and again, the soldiers are 
legless. The next compartment shows Judith, with her maid, bowing before the 
enthroned Holofernes who is accompanied by his men. Adjacent to this is the scene 
of decapitation; Judith, facing the inebriate Holofernes on his bed, holds his hair 
and beheads him. The handmaiden next her already holds the head. In the low- 
est register, the faithful eunuch Bagoas discovers the headless, nude body of Holo- 
fernes, and at the left, tearing his hair, he informs the Assyrian army of their 
leader’s death. Some of the soldiers have their heads already turned, ready to flee. 

No other known illustration relates the narrative in such detail, yet the illustra- 
tions are obviously copies since many of the warriors’ legs are omitted and the 
sequence of the events is confused, even a scene not belonging to the story is intro- 
duced. The entire cycle differs from that of the Byzantine as well as from that of 
the Carolingian Bible. Even the text which was illustrated varied from the usual 


16. The Bible is usually referred to as the Farfa Bible, since St. Beissel, Vatikanische Miniaturen, 1893, 
p. 39 ff., published it as Italian and as coming from the Monastery of Farfa, near Rome. In the meantime, 
W. Neuss recognized it as Catalan. (Das Buch Ezechiel in Theologie und Kunst bis sum Ende des ‘XII. 
Jahrhunderts mit besonderer Beruecksichtigung der Gemaelde in der Kirche su Schwarsrheindorf, Muenster, 
1912). For more detailed discussion and bibliography see: IpkM, Die Katalonische Bibelillustrationen um die 
Wende des ersten Jahrtausends und die altspanische Buchmalerei, Bonn, 1922. He refers to the Bible as the 
Ripoll Bible. The fact that some miniatures of the Bible served as models for the reliefs of the façade : of 
S. Maria de Ripoll is one of the reasons why the Bible has been localized there. : 

17. For discussion of the identification of the scene see : Neuss, Katalanische Bibelill., p. 105. 
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Vulgate. It may have been 
the Old Spanish text, which 
has been defined as the Vulgate 
text, in which passages omitted 
from the Septuagint ‘were 
again inserted**. The Farfa 
Bible differs not only in its 
detailed description but in the 
characteristic scene of the 
decapitation. Whereas in the 
Leo Bible Judith beheads Holo- 
fernes and is unseen by him, 
and the Carolingian Bible 
shows the moment before and 
after, the Farfa Bible depicts 
Judith facing Holofernes in 
her gruesome act and shows 
the handmaiden with his sever- 
ed head. This latter version 
in which Judith faces her vic- 
tim while murdering him, with 
-or without her handmaid, became one of the predominant representations in the West. 
Yet the Hortus did not choose this popular form of the scene of the decapitation, 
nor does the scene of the return resemble this representation in the Farfa Bible, 
where Judith, without her handmaid, is already surrounded by two citizens to whom 
she shows the head. Following the tradition in the Farfa Bible, this type of return 
is illustrated more clearly in the Winchester Bible (fig. 15). The same scene in the 
Hortus is certainly not patterned after this model but after that in the Carolingian 
Bible, adding, however, the pole with the head of Holofernes as in the illustration of 
the Farfa Bible. 

The inevitable conclusion is that the representation of the Judith story in the 
Hortus Deliciarum is a fusion of all three cycles. This, of course, does not mean 
that the artist knew the three Bible-illustrations discussed here, but that she knew 
illustrations of those types. Thus, the representation of the story of Judith in the 
Hortus is a compilation from the evidently large library at Herrad’s disposal, and 
her explanation of her anthology holds true of the illustrations, as it does of the 
text. It isa“ Hortus deliciarum ex diversis sacrae... scripturae floribus ”. 


Fic. 7. — Italian, late XI Century. — Bible, Staatsbibliothek, 
Munich, Clm. 13001, fol. 121. 


18. F. STUMMER, Hinfuehrung in die lateinische Bibel, Paderborn, 1928, p. 132. 
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Analyzing the sources of the repre- 
sentation of the Book of Judith in the 
Hortus Deliciarum has brought to light 
three Biblical cycles, each illustrating 
the story in a different manner. It may 
be worthwhile to append the fate and 
influence of the cycles established from 
these three earliest preserved Bible 
illustrations. 

The sphere of influence is strangely 
clear, obscure as its roots are. As 
mentioned above, the tradition of the 
X Century Leo Bible seems rare. I 
know no other examples than those cited, 
that is, the XI Century Italian Bible, 
Barberini 587, in the Vatican Library, 
and the XII Century, German Hortus 
Deliciarum. In all these cases the Byz- ric. 9. — Italian, early XII Century. 
antine iconography is accompanied by RE eae ied te 
some renewed Byzantine influence, evident by external or 
stylistic phenomena. 


19. The problem of the ultimate origin of these cycles is difficult. It 
is tempting to call the tradition, here conveniently named Carolingian, Early 
Christian. This seems supported especially by its earliest preserved example 
in S. Maria Antiqua. These VIII Century frescoes are evidently derived 
from a Biblical illustration of the late antique manner. The use of high- 
lights, as well as remnants of the three-quarter pose are still recognizable, in 
spite of the hardening of the style and the poor state of preservation of the 
fresco. All this fits well with the material discussed by M. Avery (“ Art 
Bulletin”, VII, 1925, p. 132). I am also convinced that the Bible of St. Paul 
shares a common source with the fresco in S. Maria Antiqua and that this 
source is a reduction from a rotulus. The great ease and liveliness with which 
the story is told and all its Caroligian vocabulary of forms would point to a 
fresh and independent invention were it not for the scene in S. Maria An- 
tiqua. Although the usual representation of Caroligian illustration is in 
registers, in this case, a reduction of a rotulus, even indirectly, would explain 
the contraction of the beginning and the end in the first register. It is 
equally tempting to call the tradition from which the Farfa Bible is derived, 
East Christian. G. Miner (Iconographie de l’évangile, Paris 1916, p. 604) 
studied the New Testament scenes of the Farfa Bible and found a Syrian- 
Palestinian tradition not unlike, Paris, gr. 74, which would agree with Nruss 
(Katal, Buchill., p. 139) who assumes that these old Spanish Bible illus- 
trations came from North Africa, where they were nourished by varied 
elements. However, this study is concerned with the fate and consequences 


ob Soe Re Naa Be aaa a of these iconographic families and not with their origin, which would form a 
lat. 4. ‘ "separate study. 
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The tradition following the Carol- 
ingian Bible is found far more frequently. 
Its most interesting descendent is the 
late XI Century, Catalan, Roda Bible 
(ms. lat. 6) in the Bibliothéque Nationale, 
Paris °°. Contemporary with the Farfa 
Bible, the Judith illustration shares 
nothing with that manuscript either styl- 
istically or iconographically. Iconogra- 
phically, its source is apparently related 
to the Bible of St. Paul. In the Roda 
Bible (fig. 5), there is a schematic city 
containing citizens who look at Judith 
and her handmaid leaving the city, to- 
ward the left. It is interesting that Judith 
holds her “ Carolingian ” walking stick. 
Below, she and her handmaiden are 
received by Holofernes, who is seated on 
BE ee a Ce a throne. In the background, the mes- 

CMS 0 EE ET ae senger introduces Judith. In the lowest 
register, in the right corner, behind the bed on which the headless body of Holo- 
fernes lies, Judith hands the head to her maid and still holds her sword in her left 
hand. At the left, a group of Assyrians express their consternation. At the top 
of the folio, in the right, Judith and her handmaiden return, the latter carrying the 
head and Judith holding her walking stick. They are acclaimed by the citizens of 
Bethulia. 

This folio shows striking resemblances to the Bible of St. Paul. There is, for 
instance, the walking stick 
which is not mentioned in 
the text; Judith carries 
one in both Bibles. The 
women waiting for the 
messenger in the Carol- 
ingian Bible, a scene not 


20. Reproduced in: Neuss, 
Katal. Bibel., fig. 129 and pp. 10, 
104. For further bibliography see 
p. 104. See also: W. W.S. Cook, 
The Earliest Painted Panels in 


Cataloma, in: “ Art Bulletin”, V 
’ : ’ ’ FIG. 11, — German, XII Century. — G ible. — i i ibli 
1923, p. 90, and X, 1927, pp. 156 ff. Erlangen) Code Ege, UNS 
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described in the text, is omitted. The 
consternation of the enemy is added, a 
simple and completing scene”. The 
scene of the slaying represents only the 
moment after the decapitation in this 
contracted, Carolingian scene. How- 
ever, the most striking feature is that 
the story, in both cases begins and ends 
with the city, Bethulia. In its schem- 
atic manner, the Roda Bible motivates 
this circular reading of the story much 
better, using the same wall as props for 
the citizens bidding farewell on the left, 
and their welcoming of Judith on the 
right. A common tradition for both the 
Bible of St. Paul and the Roda Bible is 
obvious. 
. No other complete narrative cycle in 
this tradition is known to me except a 
large number of initials in the Book of 
Judith, which are based on this type. 
As a matter of fact, illustrations of 
FIG. 12. — German, XII Century. — Bible, Staatsbibliothek, entire Old Testament cycles ape replaced, 
Munich, Clm. 3901, fol. 121. sometimes in the XI, but usually in the 
XII Century, by initials portraying the 
most characteristic scene of the book which they introduce. In the Book of Judith, 
the scene most frequently portrayed was the decapitation. 
In Italian and German manuscripts, the same tradition generally prevails, as in 
the Carolingian Bible and in the Roda Bible. A few exceptions may be assigned to 
_ foreign influence, such as the case of the Barberini Codex. The usual illustration 
to the Book of Judith, in Italy, is the moment before the decapitation in which 
Judith lifts her sword high for the stroke at the sleeping Holofernes. Often, the 
head is already separated from the body. This may be explained as a derivation 
from contracted action, such as that found in the Carolingian example—where 
Judith swings the sword at a head already severed, which she or her maid then picks 
up on the other side—or it may also be justified by the Biblical text, “and she struck 


21. It is possible that the scene is inspired by the knowledge of the illustration in the Farfa Bible, es- 
pecially so, since the preceding folio of the Roda Bible gives a full page illustration to the Achior incident 
(Neuss, Op. cit., fig. 128). Achior is also represented in the Farfa Bible. Iconographically, _these scenes do 
not resemble each other, but the fact remains that they occur in both manuscripts and are foreign to the Carol- 
ingian cycle which seems complete in the beginning and end. 
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twice” (Vulgate XIII, 10). In not one 
of these initials does Judith actually 
place her sword on the neck of Holo- 
fernes. 

Examples of this are found in two, 
late XI Century, North-Italian Bibles. As 
in the Barberini Codex, the characteris- 
tic scene heads the book, inserted between 
the column of writing, but it is not fra- 
med by an initial. The first Bible (clm. 
13001) is preserved in the Munich Sta- 
atsbibliothek (fig. 7), and the second is a 
Bible from Parma (Ms. lat. 4) in the 
Vatican Library (fig. 8). Both are high- 
ly abbreviated versions. The Bible from 
Parma * omits the bed or any indication 
of locality. In the Bible in Munich”, 
even the body of Holofernes is omitted; 
only Judith with her sword and his head 
are left. These paraphernalia become 
attributes, as those of a saint, to identify 
the figure. “ Blessed” Judith actually 
has a halo. 

A XII Century, Italian Bible (Ms. 
lat. 12958) in the Vatican Library 

ie. 18. —"Germléa, about 1240. — Bible’ Hom Hesteten, (HS O)( Shows an daitial wit heameeca ree 
fol. 209. — Staatsbibliothek, Berlin, Theol. lat. fol. 379. graphic detail which is more common: 
Judith swings her sword at a Holo- 

fernes, whose head is already separated from his body. Here, the sheath of the 
sword hangs from Holofernes’ “ bed post.” This also occurs in the Roda Bible, 
in which the handmaid is again portrayed in the background. This type continues 
through the XIV Century with few iconographic variations. One of the best exam- 
ples is the beautiful North-Italian Bible (Ms. 436) in the Pierpont Morgan Library,’ 


22. Repr. in: H. Kaurman, Donatello, eine Einfuehrung in sein Bilden und Denken, Berlin, 1936, 
pl. XX. Cf. Boxckrer, Abendl. Min., p. 69. 


23. Repr. in: G. LADNER, Die Italienische Malerei des XI. Jahrhunderts, in : “ Jahrbuch der kunst- 
historischen Sammlungen in Wien”, N.F., V, 1931, fig. 27, p. 51 ff. BoëckLer, Op. cit. 68. Cf. also: G. Swar- 
ZENSKI, Die Regensburger Malerei des X. und XI. Jahrhunderts, Leipzig, 1901, p. 175, who first pointed out 
the importance of these XI Century Italian bibles. 


; 24. Repr. in : P: TOESCA, Miniature Romane dei secoli XI-XII, Bibbie Miniate, in “ Rivista del R. In- 
situto d’Archeologia e storia dell’Arte”, I, facs. I, 1929, fig. 5, p. 76, who convincingly defines the style as 
Roman, while BoëckLrkr, Op. cit., p. 69, favors a North Italian attribution. 
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dated in the early XIV Century (fig. 10) *. 
The direction of the scene is reversed; the 
maid is absent; the head of Holofernes, 
young, beardless and crowned, is not sev- 
ered from his body. Nevertheless, it is 
the same type in which Judith swings her 
sword, just a moment before the deed, in 
the tradition of the Carolingian and Roda 
Bibles *°. 

The same type predominates in Ger- 
many. The illustration of the Gumpert 
Bible in Erlangen (cod. 121) Universitaets- 
bibliothek (fig. 11) is very revealing *. It 
is not carried out in initials nor in what 
might be called whole-page cycles, but sel- 
ected scenes are inserted in the written 
text, thus occupying an intermediary pos- 
ition between both types of illustrations. 
Two slender towers, connected by arches, 
divide the three scenes. The scene of Ju- 


F.G. 14. — German, about 1260. — Bible, Monastery, 


dith before Holofernes is comparable to Hohenfurt, mss. CLV - CLIX. 

the same scene in the Roda Bible, but here, 

he holds her hand tenderly and caresses her chin; Gaudet Spe Voti is inscribed 
above. The handmaiden is also present, but she carries a bag for provisions, as in 
the Roda Bible, and here, the provisions resemble eggs. The slaying scene is the 
familiar one in which Judith swings the sword. The return can also be compared 


25. Possibly Bolognese. 

26. Descriptions in catalogues of Italian manuscripts constantly repeat : Judith swinging the word, ready 
to decapitate Holofernes. Cf. eg. R. Eisrer, Die Illuminierten Handschriften in Kaernten, Beschreibendes Ver- 
seichnis der illuminierten Handschriften in Oesterreich, Leipzig, 1907, N°* 95, 101, 103. They are all Italian 
Bibles of the XIII Century. A large group of XIII Century Bolognese Bibles were studied by ADALBERT 
GRAF zu ERBACH-FUERSTENAU. See his Vortrag weber Bolognesische Vulgaten gehalten Feber 1932 in der Um- 
versitaet Frankfurt, typewritten copy in the Pierpont Morgan Library, p. 24. Only three of the eleven 
Bibles which he studied diverge from this type. These three initials depict an actual decapitation. All others 
follow the usual type. The fact that the handmaiden is not present in these initials, he attributes to the fashion 
of small Bibles in France, which had no space for extra details in their tiny initials; he does not assume any 
stylistic connection with France. I believe it should rather be attributed to the final evolution of the initial as 
a thing separate from the abbreviated story. French iconography seems to have had no part in these initials, 
except in three cases which he describes as following the type in which Judith actually places the sword on Holo- 
fernes’ neck. Variations noted by him among the usual iconographic type of the sword-swinging Judith include 
one initial with a tent as background. This is unusual in Italy until the XIV Century, but has frequent parallel 
in France. Another variation is supposedly the inclusion of an angel “expressing divine inspiration”, in three 
of the initials. Does ERBACH-FUERSTENAU mistake the handmaid for an angel or did the illuminator? It may be 
the latter, since in one Bible a hand supposedly replaces the angel. The mimiographed lecture is not illustra- 
ted. 

27. Repr. in: G. Swarzenski, Salzburger Malerei von den ersten Anfaengen bis zur Bluetezeit des Ro- 
manischen Stils, Leipzig, 1908, pl. XXXIX, fig. 127, p. 129 ff. 
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to the Roda tradition. The citizens ac- 
claim the head of Holofernes which Judith 
brings, carrying it by his hair. The hand- 
maid follows with her bag of provisions ™. 
No other German Bible shows such 
detail, but the same tradition is followed 
in the initials representing only the scene ; 
of the decapitation. Another example is 
the XII Century Regensburg Bible (clm. 
3901) in the Staatsbibliothek, in Munich 
(fig. 12)”. Occasionally the handmaiden 
is included. Two XIII Century Bibles 
appear as variations. The Bible of Hei- 
sterbach (theol. lat., fol. 379), in the 
Staatsbibliothek, in Berlin (fig. 13) *° in- 
cludes two scenes in one frame: the decap- 
itation and Judith placing the head of 
Holofernes in the handmaid’s bag. Here, 
the reduction from a narrative is evident. 
The illustration is actually a vignette in- 
serted as a chapter heading, and not an 
initial. The Bible GMs. "CLV-CEIse) aa 
the Monastery of Hohenfurt (fig. 14) *, 
we Sgt ai Ca oe eee EU the initial as a frame for the scene in 
Cathedral, Winchester, England. such a manner that Judith and her victim 
: are enclosed by the letter “A”, as in a 

tent, whereas the handmaiden waits outside the right bar of the letter *. 
The similarity of the iconographic types in the Italian and German Bibles is 


28. Ibid. SWARZENSKI assumes that the tradition of Carolingian 
Bibles has ended, and since no iconographic ancestry to the Gumpert 
cycle is known to him, he supposes an independent invention. 

29. Repr. in: Borckier, Regensburg-Pruefening, fig. 127. 
Cf. also the decapitation in Clm. 14159, repr. in Loc. cit., fig. 37. 

30. Repr. in: H. Swarzensx1, Die lateinischen illuminierten 
Handschriften des XIII. Jahrhunderts in den Laendern am Rhein, 
Main und an der Donau, Berlin, 1936, pl. XVIII, fig. 76, pp. 17 
and 91, 

31. Loc. cut, pl LXVIII, fig. 394, p. 39. 

32. The persistence of this type in the XIV Century is shown 
in the representation of the Speculum Humanae Salvationis, and 
because of the popularity of this treatrise it gains a new importance, 
spreading into all countries and often replacing the native type. 
Cf. E. BREITENBACH, Speculum Humanae Salvationis, eine typenge- 
schichtliche Untersuchung, Strassburg, 1930, p. 226. He lists over 
three hundred copies of the treatise and finds that the majority 
follows the type of Judith swinging the sword over the sleeping 
Holofernes. Bible, 


FIG. 16. — English, dated 1251-1274, 


British Museum, Royal ms. 1.D.I. 
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apparently due to the fact that they are 
derived from a common source, follow- 
ing the Carolingian-Roda Bible tradition 
rather than the types then prevalent in 
England and France, which, in most cases 
followed the tradition found in the Farfa 
Bible. 

In England, in the XII Century, 
there is still a full-page narrative in the 
Book of Judith, as shown by the famous 
Bible preserved in the chapterhouse of 
the Cathedral of Winchester (fig. 15) *. 
The story begins with Holofernes in his 
tent, surrounded by his men; he inter- 
views Achior, who is already being drag- 
ged away by a man to be tied to a tree. 
Below, the feast of Holofernes is shown 
at a long and crowded table. In the 
midst of his men, Holofernes passes the 
cup to Judith who stands at the right. 
Still further to the right, Judith decap- 
itates Holofernes who is asleep under his 
tent, her handmaiden being present. In 
the bottom register, Judith has reached 

Fic. 17. — French, early XII Century. — Bible of Stephen  Bethulia and shows the head to her fellow 
Harding, III, fol. 158. — Dijon, Bibl. Comm., mss. 12-15. $e: 
-- citizens... From: the tower of, the7city-a 
Bethulian blows the horn for the battle which takes place at the right, where the 
Hebrews slaughter the Assyrians. 

The significant scene of the decapitation corresponds to the same scene in the 
Farfa Bible. Judith, facing Holofernes, places the sword on his neck. The scene 
with Achior bound is part of the same cycle, as is the scene of the returned Judith 
showing Holofernes’ head to the Bethulians. Two new scenes are added in the 
Winchester Bible: Achior before Holofernes and the feast. Achior before Holo- 
fernes may possibly be derived from a misunderstanding of the scene of Nabucho- 
donosor giving orders to Holofernes, for this scene was represented in the Farfa 
cycle. The feast is depicted only in one other manuscript, to my knowledge. 
That is in the French Bible of Stephen Harding, still to be discussed. This Bible 
represents two scenes from the life of Judith: the feast of Holofernes and his 


33. Repr. by T. Eurenstern, Das Alte Testament im Bilde, Vienna, 1923, p. 846, fig. 4. For discussion, 
see : . ae English Illuminated Manuscripts from the Tenth to the Thirteenth Century, Paris, Brussels, 
1916, p. 3; O. SaunpERs, English Illumination, Florence, Pantheon edition, 1928, p. 43. 
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beheading. The beheading scene fol- 
lows the iconography of the Farfa-Win- 
chester scene (fig. 17) and is probably 
derived from a common source, even 
though the composition in the two feasts 
differs. The Farfa Bible, with all its 
confusion and mistakes, is still the most 
complete and most elaborate cycle. There- 
fore it can be assumed that it was this 
cycle which also contained the feast. 
Thus, this XII Century English Bible 


Fic. 18. — French, end of XIII Century. — Ms. 177, i 191 
fol. 236 v., Pierpont Morgan Library, New Vo enriches our knowledge of the original 
Courtesy of the Pierpont Morgan Library. cycle 


The type of decapitation shown in the Winchester Bible is employed in most 
English initials. There are a few exceptions which will be discussed later. The 
tiny initial from the XIII Century Bible in the British Museum (Royal Ms. I.D.I.) 
(fig. 16) is characteristic of English initials *. The handmaiden is absent, but this 
is usually the case in the XIII Century *. The type in which Judith heroically faces 
her victim and places the sword on his neck is, however, so common in France. 

The Bible of Stephen Harding, Abbot of Citeaux, preserved in Dijon (Ms. 12- 
15) and dated 1109, has already been mentioned in connection with the feast of 
Holofernes which is portrayed in an inserted vignette **. On the same folio, 158 
(fig. 17), the initial “ A ” forms the tent in which the decapitation takes place in the 
usual manner. The handmaiden is frequently omitted in French initials showing 
this representation, whereas the tent is often indicated; often the frame of the initials 
replaces the tent. A typical and charming representation of this scene appears 
in the late XIII Century Bible in the Pierpont Morgan Library (Ms. 177) (fig. 18). 
Of more interest, however, is the initial in the Bible of Souvigny, in Moulins 
(fig. 19) *. It shows not only the beheading of Holofernes, in the customary man- 
ner, but Judith handing the head to her handmaiden. The beheading follows the 
Winchester type; the handing of the head to the handmaiden is absent in the Win- 
chester Bible, but can be considered to appear in an abbreviated form in the Farfa 
Bible, where the handmaiden is portrayed with the head. The scene of handing the 


34. SAUNDERS, Op. cit., pl. LX XVI. 

ade In England, Holofernes often seems in an upright position (figs. 15 and 16), This is not the case in 
the Manerius Bible at the end of the XII Century (Paris, Bibliothèque Ste Geneviève, ms. 8-10). However 
stylistically the manuscript is so close to France that it may also be iconographically related. Cf. MILLER Op. 
cit., pp. 52, 92. There, Judith, without even looking, strikes her sword into his neck, and turns to speak to 
her maid. Apart from Judith’s insouciance, it follows the Winchester type. The initial is known to me from a 
photostat of the Pierpont Morgan Library. : 

36. Repr. in: C. OursEr, La Miniature du XII* siècl Ns ] fi i 
la Bibliothèque de Dijon, Dijon, 1926, pls. X and XII, p. 67. a de CGS SS 

37. L. BrÉHIER, Bible de Souvigny et de Clermont, in : Etudes Archéologiques, 1910, pl. II, p. 49 ff. 
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head to her may originally have been present **. The second initial in the Moulins 
Bible proves its adherence to this type even more strongly. It practically repeats 
the scene in which Judith at the city of Bethulia shows the head to a group of elders, 
just as it appears in the Winchester Bible. By the XIII Century, these remnants of 
reduced Biblical cycles appear as clear and simple beheading scenes, as shown in the 
Morgan Bible (Ms. 177) (fig. 18) *. 


— III — 


It is clear that the three Biblical cycles which have been differentiated furnish- 
ed the source for these later illustrations. It is also evident that Italy and Germany 
drew mainly on a tradition derived from a source which produced the Carolingian 
Bible, whereas France and England favored the tradition which produced the Farfa 
Bible. 

Although each country evolved a favorite type, exceptions occur in a few 
examples. A most striking case is the initial in the English, Hofer Bible (Ms. 791) 
of the very early XIII Century, in the Pierpont Morgan Library. It follows the 
tradition of the Roda Bible faithfully in showing the exit of the women, the audience 
with Holofernes, his slaying, Judith placing his head into the handmaiden’s bag, 
and the return of the women. The slaying takes place in the manner of the Car- 
olingian Bible. There is another manuscript in the Pierpont Morgan Library 
(Ms. 269) of the mid-XIII Century, which also shows this rendering considered 
exceptional in England. 

On the other hand, there is in France, a Bible from Clermont-Ferrand, in the 
Municipal Library of that city (Ms. 11) which is stylistically close to ne Bible of 
Souvigny, although the initial clearly follows the Roda tradition “ 

In Germany, too, one exception is found in the ad ho of Darmstadt 


38. There is, however, also the possibility that this handing of the head to the handmaiden is derived 
form the Roda- tradition. (CE, fig. 5.) Notice that the sword is left in the sheath, hanging on the bedpost 
in the initial of the Souvigny Bible, although Judith has supposedly taken the sword form the sheath and is 
using it. Notice that the sheath on the bed post occurs in the Roda as well as in the Winchester Bible; this 
motif was probably the property of both cycles. 


39. That this type was the predominent pattern in France is nd by its presence in the initials of 
a province admittedly under French influence at that time : such as Catalonia. Examples are in the Bible in 
Vich, Episcopal Museum (repr. in: EHRENSTEIN, Das Alte Testament, p. 847, fig. 63, dated 1268, and in the 
Bible in the Archives of the Cathedral in Tortosa (Photo. Walter W. <. Cac), also of the XIII Century). 


40. The top of the large initial contains four illustrated medallions. The first two probably represent 
Achior before Holofernes, the lower two, probably the armies of infantry and cavalry setting forth on their 
expedition. The composition contains such general stock motifs that it may be a free invention or inspired by 


the Farfa tradition. 
41. BRÉHIER, Etudes Archéol., pl. Il, fig. 6. 


ee 
40 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


(Ms. 225) of the second quarter of the 
XIII Century “”. Here, the tradition of 
the Farfa Bible is followed; this may be 
explained by reference to the French 
influence exhibited in its style. These 
are exceptions, just as the Barberini 
Bible, in its Byzantine manner, was an 
exception in Italy *. 

The mere fact that these examples 
can be called exceptions within all the 
material examined proves a standard- 
ization and localization of types. 

The rarity of the Byzantine type of 
decapitation, for instance, called atten- 
tion to the anthological fusion of the 
Hortus Dehciarum. 


FRANCES G. GODWIN. 


Fic. 19. — French, late XII Century. — Bible of Souvigny, 
fol. 291v. — Musée Municipal, Moulins, France. 


42. Repr. in: H. Swarzenxi, 111. Handsch. d. 
XIII, pl. XXX, fig. 179, pp. 15,96. This lower Rhenish 
work is discussed as exhibiting the old indigenous 
manner of the Rhenish scroll and the “modern” fashion 
of the West. This western model, then, explains the choice of an iconography predominant in France. <A 
unique feature in this initial is that a chalice is placed on the curtain rod of the tent. This could possibly de- 
note the drunkenness of Holofernes. 


43. There is only one representation of Judith which is not clearly derived from any of the three cycles. 
That is the drawing illustrating a Bible from St. Castor in Coblence, preserved in Pommersfelden and repr. in 
H. Swarzenski, Vorgotische Miniaturen, Leipzig, 1931, pl. 45, p. 94, dating from the third quarter of the 
XI Century. The relation to the text is not known to me, but it seems an unframed picture inserted in the 
column of the text, in the manner of the illustrations of XI Century Italian Bibles. Only the figure of Judith 
is represented. She faces the spectator, evidently after the deed, because she has shouldered the head on a pole 
and carries home the sword with her hands covered by her garment, as if she were loath to touch the horrible 
object. The expression of her face is extraordinary. It is as if her eyes still watched a human being die, where- 
as the face of Holofernes expresses triumph. Judith returns not as a victor but as a victim. Its interest is 
not only in the character of the drawing, which invites modern psychological interpretation, but in the fact that 
the scene seems complete in itself and not taken from a context. And if it where taken from a narrative, 
what narrative would this be? Judith’s shouldering the sword may be compared to the Carolingian Bible. But 
the pole occurs only in the Farfa tradition and there she does not carry it. Nor is a representation known in 
which Judith’s hand is reverently covered indicating that the word is a holy instrument. The illustration remains 
a puzzle. Other, rather unusual illustrations still fit into one or another cycle. There is, for instance, a Bible 
from Naples, in Vienna, in the Staatsbibliothek (ms. 1191), of the late XIV Century, reproduced in Illuminierte 
Handschriften Oesterreichs, VIII, pt. 3 (1930), pl. CXIV, fig. 2, which on fol. 204, depicts the unusual scene 
in which the eunuch finds the corpse of Holofernes, at the right, while, at the left, Judith and her handmaiden 
enter the doors of Bethulia from which the head is displayed. The scene at the right, the finding of the head- 
less Holofernes, makes one wonder if Botticelli was familiar with such a manuscript, in view of his painting 
of the same subject in the Uffizi. This Italian manuscript is clearly a descendent from the Farfa Bible, the 
only cycle which shows this scene, as well as the head displayed on the pole. ‘The fact that the Farfa type 
popular in France rather than in Italy, is the model here could be easily explained by the French influence 
exerted in Naples in the XIV Century. 


FIG. 1. — Couvercle (agrandi) d’une tabatière en écaille décoré d’une miniature de Van Blarenberghe 
représentant la chambre à coucher de Choiseul. — Musée du Louvre, Paris. 


LA CURIOSITÉ AU XVII SIÈCLE 


OISEUL COLLECTION NEUR 


HOISEUL avait deux collections ou, pour mieux dire, 
il avait deux résidences — son hôtel de la rue Richelieu 
et son chateau de Chanteloup, près d’Amboise — dans 
chacune desquelles il s'était plu à réunir un ensemble 
d'œuvres d’art et surtout de peintures, sinon peut-être aussi nombreuses que celles 
de certains autres amateurs de son HA du moins d'un très bon choix, souvent 


même de la plus rare qualité. 
L'histoire du château, du parc et des collections de Chanteloup est maintenant 
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FIG. 2. — Portrait gravé du Duc de Choiseul, tiré du Recueil d’Estampes 
gravées d’après les tableaux du cabinet de Mgr le Duc de Choiseul. 
Cabinet des Estampes, Bibliothéque Nationale, Paris. 


bien connue. Elle n’aurait besoin 
que d’étre revue sur quelques 
points de détail. 

Quant à la collection de 
Choiseul à Paris, que Gaston 
Maugras s’est contenté de men- 
tionner en quelques lignes dans 
l’un des deux gros livres qu'il a 
écrits sur le ministre de Louis 
XV 1, elle a fait l’objet de trois 
études fort intéressantes, mais 
incomplètes toutes les trois. Ju- 
les Gauthier n’a pas tiré grand 
parti du procès-verbal de la 
vente de 1772, qu’il avait décou- 
vert”. Albert Gabeau ne s’est 
occupé que du recueil de gra- 
vures reproduisant une partie 
des peintures de la collection *. 
Enfin, Mlle Levallet (aujourd’hui 
Mme Haug) s’est attachée sur- 
tout a identifier les tableaux fi- 
gurant sur deux boites décorées 
de miniatures par un des Van 
Blarenberghe, où sont représen- 
tées plusieurs pièces de l’hôtel 
Choiseul *. Même si tout cela 
n'allait pas sans quelques inexac- 
titudes, dont certaines sont assez 
graves pour mériter d’être rec- 
tifiées, il y aurait lieu de repren- 
dre la question et de la présenter 
dans son ensemble; ce n’est pas 
trop s’avancer, en effet, de dire 


qu’elle en vaut la peine, la vente Choiseul ayant été l’un des événements les plus 
étonnants de l’histoire de la Curiosité au xvrrr° siècle. 


aa SoS 


Le Duc et la Duchesse de Choiseul (1902) et la Disgrace du Duc et de la Duchesse de Choiseul (1903). 
“ Correspondance Historique et Archéologique”, T. VI (1899), p. 104. 

“ Réunions des Sociétés des Beaux-Arts des Départements ”, 1904, p. 232. 

“ Bulletin de la Société de l'Histoire de l’Art Français”, 1925, p. 204. 
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Choiseul, dont on a dit qu’il savait jouer la bonhomie ou l’orgueil avec un art 
égal, aimait le faste. Il estimait qu'un grand seigneur, surtout s’il est ambassadeur 
ou ministre, ne doit rien négliger pour tenir son rang le plus brillamment possible. 
Lorsqu'il fut chargé par Louis XV de représenter la France à Rome et à Vienne, il 
sut le faire avec une magnificence qui frappait les étrangers d’admiration. Le jour 
de son entrée dans la Ville Eternelle, l’extraordinaire somptuosité de son cortège 


éblouit littéralement les Romains, pourtant habitués de longue date à des pompes de 
cette sorte. 


Devenu ministre, il continua de dépenser sans compter, en homme qui tient à 
faire grande figure à la Cour comme à la Ville. Son budget, déjà lourdement grevé, 
le fut bien davantage encore par l’acquisition de Chanteloup en 1761 et les travaux 
considérables qu’il entreprit dans le château, les jardins et le parc. Il y engloutit des 
sommes énormes. Aussi, la disgrace qui vint le frapper, la veille de Noël 1770, ne 
fut-elle pas seulement pour lui une blessure d’amour-propre, dont il paraît s’étre 
consolé d’abord assez facilement dans le fallacieux espoir d’être bientôt rappelé; elle 
devait avoir les plus fâcheuses conséquences au point de vue matériel, puisque, chargé 
à la fois des Affaires étrangères, de la Guerre et de la Marine, il se voyait privé 
d’un seul coup des quelque 800.000 livres que lui valaient ce triple ministère et ses 
charges de Gouverneur général de la Touraine et de Grand-Maitre des Postes et 
Relais de France. 


Mais Choiseul était beau joueur. Peu de jours aprés avoir recu la lettre de cachet 
qui l’envoyait à Chanteloup en résidence forcée, il partit de Paris avec la duchesse, 
emmenant tous ses gens au grand complet, et quoiqu'il eût quitté le ministère avec 
deux millions de dettes, il organisa sa nouvelle vie sans rien changer à son train de 
maison. Car il fallait bien, n'est-il pas vrai, accueillir et fêter les fidèles amis 
qui ne cessaient de faire le voyage de Touraine pour rendre visite aux illustres exi- 
lés. Choiseul s’en acquittait royalement, d’abord parce que cette existence était 
conforme a ses goûts et aussi, sans doute, parce qu'il ne lui était pas absolument 
désagréable que l’écho des brillantes réceptions de Chanteloup parvint jusqu’à 
Versailles. 


Cependant, la brèche faite à sa fortune — ou plutôt à celle de sa femme, car 
lui-même était ruiné — ne cessait de s’agrandir, et lorsqu’au mois de décembre 1771, 
ses ennemis lui eurent fait retirer la charge de colonel général des Suisses et Gri- 
sons, la seule qui lui restat encore et qui représentait une centaine de mille livres 
de revenu annuel, il lui fallut bien se résigner à des sacrifices : « Vous savez », 
écrivait la duchesse à son beau-frère, le duc de Gontaut, le 27 décembre 1771, « la 
résolution qu’il a prise de vendre ses tableaux, nos diamants, une grande par- 
tie de la vaisselle et quelques objets à moi, pour payer une partie de nos dettes; la 
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vente de ses tableaux est un sacrifice énorme, mais il le fait de bonne grâce °. » 

Il s'agissait non pas des tableaux de Chanteloup — tous ceux qui décoraient 
Chanteloup restèrent alors en place — mais de ceux qui se trouvaient dans l’hôtel 
de Choiseul a Paris. 

Chose curieuse, aucun des historiens qui se sont intéressés a la collection de 
Choiseul n’a prêté attention à cet hôtel, pourtant célèbre dans les annales de l’art et 
de la curiosité, bien qu’ils le citent, d'après l'Architecture française de J.-F. Blondel, 
sous le nom d’hôtel du Châtel‘. Or Blondel dit en propres termes qu’il avait été bâti 
en 1704 par l'architecte Cartaud « pour M. Crozat le Jeune », c’est-à-dire pour 
Pierre Crozat, qu'on appelait aussi Crozat le Curieux, et qui est, en effet, un des 
plus fameux amateurs de tous les temps. Il n’est pas sans intérêt, pour la suite de 
cette histoire, de rappeler que cette belle demeure occupait l’emplacement des n* 91 
et 93 de la rue de Richelieu actuelle et que les jardins s’étendaient de part et d’autre du 
boulevard jusqu’à la rue de la Grange-Batelière, parterres d’un côté, potager de 
l’autre, communiquant par un passage souterrain. Dans l'hôtel, on voyait une galerie 
dont la voûte avait été décorée par Charles de Lafosse, le peintre de la coupole des 
Invalides qui logeait à demeure chez Crozat, d’une composition représentant la Nas- 
sance de Minerve, et, dans la salle à manger, quatre toiles ovales à sujets des Quatre 
saisons, peintes vers 1712 par un autre familier de la maison, un jeune artiste de 
vingt-huit ans récemment agréé à l’Académie de Peinture et nommé Antoine Wat- 
teau. On y voyait surtout une collection incomparable : 400 tableaux, 19.000 dessins, 
des pierres gravées, des céramiques, des sculptures, dont le possesseur faisait volon- 
tiers les honneurs aux amateurs et aux artistes désireux de la visiter. 

Lorsqu'il mourut en 1740, Pierre Crozat, qui était célibataire, demanda par tes- 
tament que ses dessins et ses pierres gravées fussent vendus au profit des pauvres. 
Tout le reste de ses trésors d’art, avec sa maison de Paris et son chateau de Mont- 
morency, allèrent à l’aîné de ses neveux, Louis-Antoine Crozat, marquis du Châtel. 
Il serait hors de propos ici de raconter ce qu’il advint de cette collection par la suite. 
La seule chose à retenir, et à quoi je voulais en venir, c’est qu’une petite partie de ces 
peintures ainsi que l'hôtel de la rue de Richelieu devinrent la propriété de la deuxième 
fille du marquis du Châtel, Louise-Honorine. Celle-ci ayant épousé en 1750 le comte 
de Choiseul-Stainville, devenu huit ans plus tard duc de Choiseul, une partie des 
tableaux de Pierre Crozat se trouva done former le premier noyau-de la collection 
Choiseul, et c'est dans l’hôtel même de l’illustre amateur que se développa cette col- 
lection. Elle ne pouvait pas naître sous de plus heureux auspices. 

Mais le goût avait bien changé depuis le temps où s'était constitué le cabinet 
Crozat, c’est-à-dire depuis les dernières années du xvrr° siècle et les premières du 


5. G, Maucras, la Disgrdce..., Op. cit., p. 174. . 
6. T. III (1754), pp. 90-93, pl. En 1754, quand Bionpet publie le T. III de son ouvrage, l’hôtel est 


encore habité par Mme du Châtel et par le comte et la comtesse de Gontaut, son gendre et sa fille. A cette 
date, Choiseul est à Rome. 
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XVI11°, alors que la primauté de 
l’art italien n’avait pas encore 
cessé d’être considérée comme 
un dogme. A de rares excep- 


tions près — dont le duc d’Or- 
léans, le futur Régent, est la 
plus notoire — tout le monde 


suivait alors l'exemple du roi, 
qui ne possédait que deux Te- 
niers et un Gérard Dou pour 
représenter les écoles flamande 
et hollandaise dans sa galerie de 
Versailles. On sait, du reste, 
comment i! les appréciait, et le 
mot rapporté par Voltaire est 
significatif a cet égard. Rappe- 
lant que le roi « se connaissait 
trés bien en musique comme en 
peinture » et que, dans ce dernier 
art, « il n’aimait que les sujets 
nobles », Voltaire ajoute : « Les 
Teniers et autres petits peintres 
flamands, ne trouvaient point 
grace devant ses yeux : « Otez- 
moi ces magots-la », dit-il un 
jour qu’on avait mis un Teniers 
dans un de ses appartements. » i 

Hélas! l'erreur est un mal commun a tous les hommes et la garde qui veille aux 
barrières du Louvre ou de Versailles n’en défend point les rois, car jamais Louis XIV 
ne s’est plus royalement trompé que le jour où il lança cette boutade méprisante. A 
mesure, en effet, que l’on avance dans le xviri° siècle, on voit diminuer la faveur 
dont jouissait la peinture italienne et s’affirmer d’une manière éclatante et vraiment 
irrésistible ce que l’on a appelé « la revanche des magots” ». Introduits en France 
par les marchands parisiens qui vont régulièrement à Bruxelles et à Amsterdam les 
acheter à leurs confrères ou se les faire adjuger en ventes publiques, les tableaux 
flamands et hollandais envahissent peu à peu tous les cabinets en renom. Les gra- 
veurs les interprètent inlassablement et certains même se font une spécialité de les 
reproduire : Moyreau, par exemple, à qui l’on doit 89 estampes d’après Wouwer- 
man, ou J.-Ph. Le Bas, dont l’œuvre gravé, riche de 600 pièces, en compte plus de 


FIG. 3. — GREUZE. — Le Baiser envoyé. 


7. Voir: E. DaciER, la Revanche des “ magots”, dans “ Figaro Artistique ”, oct. 1924. 
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cent d’aprés Teniers. Et rien ne prouve mieux que cette extraordinaire floraison 
d’estampes à quel point l’engouement pour la peinture des Pays-Bas avait penetre 
dans toutes les classes de la société, car elles n’étaient pas gravées pour l’amour de 
l’art: on en faisait commerce, ce qui revient à dire que s’il y avait autant de mar- 
chands pour les vendre, c’est qu’il y avait aussi une clientèle pour les acheter. 

On n’est pas renseigné sur tous les tableaux de Pierre Crozat que les Choiseul 
avaient conservés; quelques-uns seulement nous sont connus, dont nous aurons a 
parler. On sait, en tout cas, qu’ils n’étaient pas nombreux, car tous ceux qui consti- 
tuaient le gros de la collection et qui passérent successivement entre les mains des 
trois neveux du grand amateur furent vendus aux enchères ou à l’amiable après la 
mort de chacun des possesseurs. La part de Mme de Choiseul ne s’était donc pas 
accrue directement de ce côté. Aussi, connaissant les goûts de Pierre Crozat et les 
importantes acquisitions faites par lui en Italie à la fin du xvrr° siècle, on peut avan- 
cer, d’abord, que ces tableaux appartenaient selon toute probabilité à l’école ita- 
lienne, et que cette partie de la collection ne dut guère ou même point du tout 
s'enrichir par la suite; car, lorsque Choiseul commença de s'intéresser à la peinture, 
il suivit naturellement la mode de son temps, c’est-à-dire qu’il porta son effort du côté 
des Flamands et des Hollandais. 

A quelle époque fit-il ses premières armes de collectionneur? Avant son mariage, 
il n'avait guère cessé d’être aux armées. Pendant les années qui suivirent, le fait que 
son nom figure à plusieurs reprises sur le livre-journal de Lazare Duvaux ne prouve 
pas grand’chose; il n’y avait alors aucun homme en vue à la Cour ou à la Ville qui 
ne comptat parmi les clients du fameux marchand de la rue Saint-Honoré. Il s’agit, 
d’ailleurs, uniquement d’achat ou de transport de porcelaines; il n’est pas question -de 
meubles ni de tableaux *. Ensuite, les ambassades de Choiseul à Rome et à Vienne 
le tinrent éloigné de Paris, jusqu’en 1758, qui est l’année de son entrée dans le minis- 
tère et marque le début de sa rapide et prodigieuse ascension. Il est donc vraisem- 
blable que ses premiers achats ne furent pas antérieurs à cette année-là. 

Tout au moins ses premiers achats de peintures anciennes, car on sait que, pen- 
dant son séjour à Rome, les artistes étaient reçus à l'ambassade de France et trou- 
vaient auprès du duc et de la duchesse des encouragements et des commandes : 
Hubert Robert, par exemple, que Choiseul avait emmené avec lui quand il partit pour 
Rome, en octobre 1754, et pour qui il obtint de Marigny la faveur d’être logé à 
l’Académie de France, sans avoir obtenu le grand prix; Greuze, qui passa en Italie 
les années 1755-1757, et les sculpteurs Yves-Eloi Boucher et Laurent Guiard”°. La 
duchesse de Choiseul appréciait beaucoup le talent du futur auteur de l’Accordée de 
village; elle lui acheta plusieurs tableaux et lui demanda son portrait et celui de son 


8. Les achats ou transports au compte de Choiseul datent des années 1753-1757. Voir L. Courajop, le 
Lavre-journal de Lazare Duvaux, de déc. 1753 à avr. 1757, 


9, MancIn, le Duc et la Duchesse de Choiseul, pp. 64 et sq. 
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FIG. 4. — BOUCHER. — Apollon et Issé. — Musée de Tours. 


mari; et plus tard, quand Greuze fut devenu un peintre à succès, il continua d’être 
en faveur auprès de Choiseul. Dans son Salon de 1765, Diderot parle — et avec quel 
enthousiasme! — d'un tableau de Greuze qu’il vient de voir et qui, dit-il, ne sera 
peut-être jamais exposé; il l’appelle « les étrennes de Mme de Gramont à M. de Choi- 
seul », nous apprenant ainsi que le ministre l'avait reçu en cadeau de sa sœur; et 
d’après la description qu’il en donne. il est facile d’y reconnaître le Baiser envoyé 
(fig. 3). Un peu plus tard, Choiseul lui donna pour pendant un autre ouvrage bien 
connu du même artiste : la Prière à l'Amour (fig. 18), et les deux peintures quittérent 
pendant quelques semaines la chambre à coucher du duc, où elles étaient accrochées à 
droite et à gauche de la glace surmontant la cheminée, pour être envoyées au Salon 
de 1769. Elles figurent au livret (N° 153-154), de même qu’un Port orné d’architec- 
tures (N° 84), exposé par Hubert Robert, comme « appartenant à M. de Choiseul ?° ». 


10. Drnkror, éd. Tourneux, T. X, pp. 415-416. Lors de l'exposition du Baiser envoyé au Salon de 1769, 
Diderot revient sur sa première impression et fait quelques réserves (Jbid., T. XI, p. 443). 
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Vers le méme temps, Boucher ayant présenté a la Direction générale des Bati- 
ments un tableau, Apollon et Issé, « peint par ordre de M. de Tournehem, Direc- 
teur général », en 1750, et la Direction des Batiments, pour des raisons restées 
inconnues, ayant refusé de payer ce tableau à l’artiste, Choiseul l’acheta directement 
à Boucher et l’envoya à Chanteloup : c’est l’un des trois Boucher autrefois dans le 
salon de Chanteloup qui sont aujourd’hui au musée de Tours (fig. 4) ”. Il est par- 
fois intitulé aussi : Apollon visitant une nymphe. 

Bornons-nous pour l'instant à ces quelques exemples. Nous aurons l’occasion 
de constater que les artistes français contemporains étaient honorablement repré- 
sentés dans les deux résidences du ministre. 

Quant aux tableaux de maîtres anciens, ce qui rend difficiles les recherches sur 
la formation de la collection Choiseul, c’est que, dans les ventes aux enchères publi- 
ques, le duc n’achetait pas à visage découvert, mais par l'intermédiaire d'un mar- 
chand de tableaux nommé Boileau, demeurant quai de la Mégisserie et bien connu 
dans le monde de la curiosité. Comme Boileau était aussi le fournisseur attitré de 
plusieurs des grands amateurs de ce temps, le prince de Conti, entre autres, on 
ne sait pas toujours, quand on rencontre son nom dans les marges d’un catalogue 
annoté, si l’achat qui lui est imputé est fait pour Choiseul, ou pour quelqu’autre de 
ses commettants, ou, enfin, pour son propre compte. Toutefois, grace aux renseigne- 
ments fournis par quelques contemporains et à des recoupements rendus possibles 
par les catalogues de ventes annotés, on arrive à établir à quelle date certains tableaux 
— et ce sont les plus importants — sont entrés dans le cabinet Choiseul et même à 
savoir à quel prix ils ont été payés. 

La première information que l’on possède à ce sujet concerne deux peintures pas- 
sées en 1761 à la vente après décès du comte de Vence : si ce sont réellement les 
débuts de Choiseul, on peut dire sans exagérer qu’ils sont éclatants, car les tableaux 
en question, alors adjugés 3.999 livres, ne sont autres que les deux précieux petits 
tableaux de Rembrandt qu’on appelle les Philosophes, aujourd’hui au Louvre, dont 
un est reproduit ici (fig. 5). Et le troisième était le Portrait de Rembrandt jeune, 
où l'artiste s’est représenté coiffé d’une toque et portant une chaîne d’or au cou, aussi 
au Louvre (fig. 6). 

Il existe également au Louvre, parmi les tableaux provenant de la collection de 
Choiseul, une œuvre célèbre dont nous connaissons très bien l’origine : c’est la 
Forge de Louis Le Nain (fig. 7). Dans une communication faite à la Société de 
l'Histoire de l’Art Français en 1938, M. François Boucher nous a révélé une 


11. F. ENGERAND, les Tableaux achetés par le Roi... (1901), p. 51. M. Fenaille (F. Boucher, 1925, p. 56) 
dit, au contraire, d'après un mémoire de 1749 conservé aux Archives Nationales, que le tableau fut estimé: et 
payé 2.400 livres. Toujours est-il qu’il fut acheté par Choiseul. Les deux autres Boucher du Musée de Tours 
proviennent aussi de Chanteloup, mais non de Choiseul; ce sont deux pièces de la suite d’Aminte et Silvie qui 
ne sont entrées à Chanteloup qu’aprés l'acquisition du chateau, en 1786, par le duc de Penthièvre. 
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FIG. 5. — REMBRANDT. — Le Philosophe. — Musée du Louvre, Paris. 


curieuse note manuscrite, figurant sur un exemplaire annoté du catalogue de la vente 
du prince de Conti qu’il possède. En 1772, lors de la vente Choiseul la Forge fut 
adjugée 1.008 livres à Boileau pour le prince de Conti; à la vente de ce dernier, en 
1777, le marchand Paillet l’acheta 2.400 livres pour le roi; et voici ce qu’un amateur 
anonyme, qui semble par ailleurs exactement informé, a noté sur son exemplaire du 
catalogue à la suite de cette enchère :« M. Boïleaue l’avoit achepté à Munik 
600 livres et l’avoit vendu à M. de Choiseul en 1767 800 livres. » Cette note n’a pas 
seulement l'intérêt de montrer que le tableau avait triplé de prix en dix ans; elle four- 
nit une précieuse indication chronologique sur son entrée dans la galerie Choiseul, 
sans parler de l'hypothèse qu’elle a permis à M. François Boucher de proposer tou- 
chant la présence de ce tableau de Le Nain en Allemagne au milieu du xvIr1° siècle ™. 


12. “ Bulletin de la Société de l'Histoire de l'Art Français”, 1938, p. 121. 
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Cette année 1767 paraît 
d’ailleurs marquer la date a par- 
tir de laquelle Choiseul acheva 
rapidement de constituer , son 
cabinet et de lui donner sa 
physionomie propre et toute son 
importance, grâce à des enri- 
chissements massifs. Ses achats 
aux marchands ne nous sont 
pas connus; on n’a pas souvent 
la chance de rencontrer une in- 
dication aussi précise que celle 
dont on vient de parler à propos 
de la Forge. Mais nous savons 
quels ouvrages Choiseul s’est 
fait adjuger en ventes publi- 
ques, et que certains étaient 
d’une qualité hors de pair, en 
particulier ceux qui provenaient 
des collections de Jean de Jul- 
lienne et de Louis-Jean Gaignat, 
toutes les deux justement fa- 
meuses. 

La. galerie de tableaux -et 
D Re A rae tea 

. lami et le mécène de Watteau, 
nombreuse et variée, fut dispersée après la mort de l’amateur en 1767. A cette vente, 
Choiseul s’assura, au prix de 40.500 livres, la possession de quatorze tableaux : un 
seul de Vécole française (un Parrocel) et treize des écoles flamande et hollandaise, 
parmi lesquels trois œuvres de Rembrandt et une de Philips Wouwerman, la Chasse 
au cerf (fig. 8), qui obtint l’une des plus grosses enchères (16.700 livres). 

Deux ans plus tard, en 1769, la vente après décès du receveur des Consigna- 
tions Louis-Jean Gaignat offrit au ministre de Louis XV l’occasion de renouveler ce 
coup d'éclat. Gaignat avait rassemblé dans son hôtel de la rue de Richelieu des 
tableaux, peu nombreux, mais de premier ordre, des objets d’art divers et l’une des 
bibliothèques du xvirr® siècle les plus riches en manuscrits et en livres précieux. La 
dispersion de cet ensemble extraordinaire fut un événement dans le monde de la 
curiosité; les plus grands amateurs du temps se disputèrent tout ce qui fut mis sur 
table, et le total des enchères — 535.100 livres — atteste le succès de ces vacations 
retentissantes *, dont Grimm s’est fait l'écho dans sa Correspondance littéraire. 


13. Sur les collections et les ventes Gaignat, voir FE, Dacter, Livrets de Salons et catalogues de ventes 
annotés et illustrés par Gabriel de Saint-Aubin, T. V. (1921). 
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Parmi les acquéreurs de tableaux, Grimm ne cite qu’un nom, apres celui de 
Pimpératrice de Russie Catherine IT : c’est celui de Choiseul, que lon avait cru un 
moment, sur la foi de certaines rumeurs, vouloir acheter en bloc la totalité des 
soixante-quatorze peintures de Gaignat. « M. de Choiseul », écrit Grimm, « a aussi 
acheté quelques-uns des tableaux de cette fameuse collection. Il y avait deux Teniers 
superbes; mais un surtout, unique en son genre; il a été vendu 18.000 et quelques 
livres. Aucun des tableaux de M. Gaignat n'a été poussé au-delà de cette somme “4, » 

Grimm ne nomme Catherine II que par courtisanerie, selon son habitude: en 
réalité, c’est Choiseul qui fut, avec Randon de Boisset, le plus gros acheteur de la 
vente, se faisant adjuger onze tableaux, tous flamands et hollandais, parmi lesquels 
Pun des Teniers dont parle Grimm, les Œuvres de miséricorde, vendu 7.250 livres. 

En 1770, a lieu la vente après décès de l’introducteur des ambassadeurs La Live 
de Jully : deux sculptures anonymes, représentant Bossuet et Fénelon, telles sont les 
seules emplettes que l’on peut porter au compte de Choiseul, emplettes incroyable- 
ment modiques au regard des précédentes, puisqu'elles n’atteignent pas même un 
millier de livres, et qui semblent bien être les dernières du ministre, disgracié six mois 
plus tard. ia 

C’est de cette époque, c’est-à-dire des années 1769-1770, que date l’une des deux 
boîtes étudiées en 1925 par Mlle Levallet et sur lesquelles un des Van Blaren- 
berghe a représenté plusieurs des 
salons et des chambres de l’hotel de 
la rue de Richelieu — en particulier, 
la chambre a coucher de Choiseul 
— avec leurs lambris couverts de 
tableaux, pour la plupart bien recon- 
naissables. La: date de 1757, que 
porte celle du Louvre (fig. 1), y a 
été ajoutée après coup. 

Je me demande si une sorte de 
pressentiment qu’il serait un jour 
amené à se séparer de toutes ses 
belles choses n’a pas traversé, dès 
cet instant, l'esprit du collection- 
neur, car ce n’est pas seulement aux 
petites miniatures peintes sur ces 
deux bibelots qu’il a confié le soin 
d’en perpétuer le souvenir : la déci- 
sion qu'il prit, en 1770, de faire 


14. Correspondance littéraire, éd. Tour- 
NEUX, he XVIII, pp. 304-305. FIG. 7. — LOUIS LE NAIN. — La Forge. — Musée du Louvre, Paris. 
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graver ses tableaux, à 
l'exemple d’autres grands 
amateurs, semble bien ré- 
pondre à la même préoc- 
cupation. 

Il savait à qui s’a- 
dresser pour mener à bien 
cette entreprise. Comme 
tous les amateurs de son 
temps, il connaissait Fran- 
cois Basan, graveur a ses 
débuts, devenu l’un des 
plus grands éditeurs et 
marchands d’estampes de 
Paris, dont l’hôtel de la rue Serpente abritait à la fois la boutique et l’atelier. Il le 
connaissait même personnellement et faisait grand cas de sa compétence, puisque, 
présentant un jour Basan à une réunion d'amis : « Messieurs, leur dit-il, voici le 
maréchal de Saxe de la Curiosité. » C’est donc à Basan qu’il demanda de se charger 
de la publication. L'éditeur de la rue Serpente ayant aussitôt recruté une équipe de 
graveurs, à vrai dire assez hétéroclite — des jeunes et des vieux, des maitres comme 
Le Bas et des débutants comme Dunker — on se mit au travail sans tarder, le duc 
confiant ses tableaux à Basan et celui-ci faisant travailler les graveurs directement 
d’après les originaux. 

Le Recueil d’estampes gravées d’après les tableaux du Cabinet de Mgr le duc 
de Choiseul ne ressemble en aucune facon aux grands recueils de gravures publiés à 
la fin du xvrI* et au commencement du xvirr° siècle. A l’époque où il voit le jour, de 
même que les « grandes machines » à sujets d’histoire sacrée ou profane sont depuis 
longtemps abandonnées pour les tableaux de chevalet, scènes de genre ou paysages, 
de même on préfère aux estampes grand in-folio, qui composaient les imposants 
albums de naguère, des images de format plus réduit. Dans la lettre-dédicace placée 
en tête du Cabinet Choiseul, Basan se fait honneur de l'innovation : c’est lui qui 
aurait proposé au duc, le jour où celui-ci lui ouvrit les trésors de sa collection, de. 
faire graver les tableaux, « dans une forme, dit-il, dont la petitesse n’empéchat pas 
de reconnaître l’excellence des maîtres qui les ont exécutés », et Choiseul aurait 
«applaudi à la nouveauté de cette idée ». C’est possible. En tout cas, le résultat 
cherché fut obtenu; le Cabinet Choiseul se présente sous l’aspect d’un in-4° facile- 
ment maniable; et sans doute le public fut-il satisfait de cette présentation, puisque 
Basan la reprit par la suite pour des publications analogues. 

Cette réduction du format des estampes s’accommodait d’ailleurs à merveille de 
la technique adoptée par les graveurs à partir du milieu du xviii’ siècle. A la facture 
large, libre, aérée, lumineuse, pratiquée auparavant, avait succédé celle, tout oppo- 


FIG. 8. — WOUWERMAN. — La Chasse au cerf. — Ermitage, Leningrad. 
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sée, que les artistes et les critiques ont appelée « la gravure en petit » — définition 
qui vise, non pas la dimension des gravures, mais la maniére appliquée, minutieuse, 
de les traiter. Le Cabinet Choiseul en offre des exemples à toutes les pages. 

Enfin, une troisième différence entre ce recueil et les précédents, c’est son man- 
que d'unité. On ne veut pas parler seulement de la qualité des gravures : il est bien 
évident que, du moment que l’on s’adressait à plus de trente artistes, on ne pouvait 
pas faire qu’ils eussent tous un égal talent, et l’on ne doit pas s'étonner qu’il y ait de 
l'excellent et du médiocre parmi ces estampes. Non : ce qui choque davantage, c’est 
de voir se succéder de planche en planche tous les genres d'interprétation possibles, 
depuis l’eau-forte pure la plus libre jusqu’au burin classique le plus chargé de tra- 
vaux. Il ne semble même pas qu’on se soit préoccupé d’indiquer aux artistes les dimen- 
sions maxima qu'ils devaient donner à leurs planches. Il y a des gravures numéro- 
tées en double (cinq). D’autres portent de fausses attributions (une Marine de 
Ruisdael est mise au nom de Rembrandt). Bref, tout cela donne au recueil quelque 


FIG. 9. — JOSEPH VERNET. — Le Pont et le Château Saint-Ange. — Musée du Louvre, Paris. 


chose de disparate et, pour tout dire, d’un peu bâclé, soit que la direction de Basan 
nait pas été aussi ferme qu’il aurait fallu, soit, plus vraisemblablement, que les cir- 
constances l’aient obligé de hater la publication et de la terminer plus tôt qu'il ne 
l'avait tout d’abord pensé, et voici pourquoi. 

Les plus anciennes gravures de l'ouvrage qui portent une date sont de 1770. En 
1771, une première partie du recueil, comprenant 50 estampes, précédées d’un titre 
gravé, fut mise en vente au prix de 36 livres. Mais, entre ces deux dates, la lettre 
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de cachet du 24 décembre 1770 était venue porter un premier coup a la fortune de 
Choiseul et quand, un an plus tard, le retrait de la charge de Colonel Général des 
Suisses Veut mis dans la pénible nécessité de vendre ses tableaux, il fallut achever 
le recueil de gravures dans le plus bref délai possible, de manière qu’il put être 
prêt assez tôt avant l'ouverture des vacations pour servir de moyen de publicité 
auprès des acquéreurs éventuels. 

On y réussit de justesse, car deux des planches portent la date de 1772, et la 
deuxième partie parut au mois de mars de cette année, quelques jours avant la 
vente %. Dès son numéro d'avril (1° vol., p. 195), le “ Mercure de France” en 
annonça la distribution chez Basan et Poignant, son gendre, au prix de 39 livres 
(75 livres pour l'ouvrage complet). Cette deuxième partie comprenait la reproduc- 
tion de 77 tableaux, plus un Portrait de Choiseul et 12 pages gravées de texte 
explicatif. 

Les tableaux reproduits — 127 au total — ne représentaient pas la totalité de 
la collection. A la fin de l'explication qui précède les planches, on lit ceci : « Il y a 
encore deux tableaux de Netscher dudit cabinet qui sont connus par les estampes 
qu’en a gravées Mlle Boizot... »; et ceci : « Il y en a encore plusieurs autres qui 
n’ont pu être gravés faute de temps. » 

« Faute de temps » : ce que signifient ces trois mots, une petite note en bas 
de page, à la fin de l'annonce du “ Mercure” que nous citions à l'instant, nous 
l’apprend en ces termes : « La collection des tableaux de ce riche cabinet, faite 
avec tant de goût et de soins, va donc être mise en vente et dispersée le ... 6 avril, 
rue de Richelieu. On en distribue le catalogue chez Boileau, quai de la Mégisserie. » 
Autrement dit, si le Cabinet Choiseul n’est pas plus riche, c’est que la date fixée 
pour la vente de la collection obligea Basan d’interrompre le travail des graveurs. 

Il avait bien fallu, en effet, arrêter cette date et la porter sur le titre du cata- 
logue, dont le permis d'imprimer est daté du 15 janvier 1772. Rédigé par Boileau, 
l'expert et marchand dont on a déjà parlé — lequel, après avoir été le conseil de 
Choiseul pour la formation de son cabinet, allait maintenant présider à la disper- 
sion des œuvres d’art qu'il avait rassemblées — ce catalogue est une modeste bro- 
chure in-8° de 46 pages, intitulée : Catalogue des tableaux qui composent le cabinet 
de Mgr le Duc de Choiseul et dont la vente se fera le … 6 avril 1772... et jours sui~ 
vants, en son hôtel, rue de Richelieu. Aucune préface; rien qu’un Avis aux ama- 
teurs en vingt lignes banales, suivi de l’énumération des œuvres d’art mises en 
vente. Elles sont décrites avec éloges, cela va sans dire, mais aussi avec une 
sobriété et une précision que certains experts du temps, particulièrement verbeux, 
auraient sagement fait de prendre pour modèle. On y trouve indiqués avec soin 
la matière du support, les dimensions, quelquefois aussi les tableaux qui ont été 
gravés. On est surpris, toutefois, que ces renseignements ne soient pas plus fréquents : 


15. Voir l'annonce du “ Mercure” ci-après. 
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Fic. 10. — PAUL FOTTER. — La Prairie. — Musée du Louvre, Paris. 


le fait notamment que Boileau ne mentionne aucun des graveurs ayant collaboré au 
recueil publié par Basan, auquel il se contente de faire allusion dans l’Avis aux 
amateurs, parait assez surprenant. A moins qu'on en trouve l'explication dans 
l'indécision qui semble avoir régné quant à la composition de l’un et de l’autre 
ouvrage, car, d'une part, 13 des 127 tableaux gravés dans le recueil ne figurent pas 
dans le catalogue de la vente et, d’autre part, le catalogue de la vente contient une 
trentaine de tableaux qui ne sont pas gravés dans le recueil *°. 

Quels étaient donc ceux dont Choiseul avait décidé de se défaire? Le catalogue 


16. Les tableaux gravés dans le Recueil de Basan et qui ne figurent pas au catalogue de la vente de 
1772 sont les suivants : N°S 6 et 7 du Recueil : Teniers, Paysans assis à la porte d’une maison, et K. Du Jardin, 
Paysage avec un ruisseau où s'abreuvent des vaches, tous deux gravés par Dunker ; l’exemplaire du Cabinet des 
Estampes porte qu'ils ont été « retirés par ordre du Duc »; N° 9: P. Potter, Vaches au bord d'un ruisseau, 
gravé par Dunker; N° 15: A. Van Ostade, Paysanne tenant un petit enfant à la porte d'une maison, sans nom 
de graveur: N° 47: G. Dou, la Hacheuse d'oignons, sans nom de graveur, exceptionnellement ; la gravure porte 
un titre, Je Hachis d'oignons; N° 48: Mieris, la Marchande de fruits, gravé par Dunker; N° 64 : Cuyp, Mai- 
sons de pêcheurs au bord de la mer, sans nom de graveur; N° 78: Miel, l’Aveugle, gravé par Weisbrodt; 
N° 86: Pourbus, Paysage animé, gravé par Dunker; N° 95 : Schutz, la Chute du Rhin à Schaffouse, gravé par 
Liénard; N° 98: Borzoni, Paysage montagneux, gravé par Germain; N°S 106 et 107 : J. Vernet, le Château 
Saint-Ange, gravé par Guttenberg, et le Ponte Rotto, gravé par Maillet; le N° 40 : Marine par temps d'orage, 
gravé sous le nom de Rembrandt, a passé à la vente sous le nom de Ruisdael (N° 69). 
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ne décrit pas plus de 147 numéros. Encore savons-nous par le procès-verbal de 
Vhuissier-priseur Catelan qu’il faut déduire de ce nombre neuf peintures apparte- 
nant « à M. Delaborde », de peu d'importance, d’ailleurs, et qui n’obtiendront que 
de petits prix 7. Restent donc seulement 138 numéros : 135 tableaux, dont 107 fla- 
mands ou hollandais, 19 français, 5 italiens et 4 espagnols, deux dessins de Por- 
tail et une peinture sur porcelaine. | 

Fouvre ici une parenthèse pour donner quelques éclaircissements sur ce 
« M. Delaborde » que Vhuissier-priseur Catelan cite sans plus de précision. 


Il s’agit, non pas du Receveur général des Finances, écrivain, auteur drama- 
tique et musicien, dont Moreau le Jeune a illustré à la fois le nom et les Chansons, 
et qui était prénommé Jean-Benjamin, mais d’un autre « Delaborde » qui n’était 
point apparenté à celui-là et qui n’a de commun avec lui que d’avoir été guillotiné 
sous la Révolution : Jean-Joseph de La Borde, le financier, que Choiseul avait 
fait nommer banquier 
de la Cour, le créateur 
des fameux jardins de 
Méréville, dessinés par 
Hubert Robert. 

Vers 1770, J.-J. de 
La Borde entreprit une 
vaste opération — disons : 
d'urbanisme — en ache- 
tant tous les terrains com- 
pris entre la rue Drouot 
actuelle, la rue de Provence, 
la Chaussée d’Antin et le 
Boulevard, pour y percer 


17, Les neuf tableaux appar- 
tenant a J.-J. de La Borde sont les 
suivants : N° 34: Teniers, Fête 
flamande, 153 livres; Nos 35 et 
36 : Teniers, Un Homme écrivant 
et Une Femme occupée à compter 
de l'argent, ensemble 160 livres; 
N° 44: A. Van Ostade, Deux 
Hommes assis près d’une table, 
1.600 livres; N° 104: Schalcken, 
la Lecon de musique, 1.560 livres; 
N° 113: Van Lint, deux pendants 
sous le même numéro, Soldats à 
cheval, 190 livres; N° 134: 
Greuze, la Dévideuse, 1.600 livres; 
N° 138: Raoux, Femme sortant 
du bain, 800 livres. 

FIG. 11. — METSU. — Scène d'intérieur. — National Gallery, Londres. Au total, 7.961 livres. 
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des rues nouvelles et y 
construire des hotels et 
des maisons. Il était de- 
venu l’ami de Choiseul et 
il était aussi son voisin, 
car il habitait rue de la 
Grange-Bateliére, laquelle 
était alors la continuation 
de la rue de Richelieu, de 
l’autre côté du Boulevard, 
autrement dit le commen- 
cement de la rue Drouot 
actuelle. 

On comprend main- 
tenant pourquoi il obtint 
la faveur de faire passer 
anonymement quelques-uns 
de ses tableaux dans la 
vente Choiseul — combi- 
naison de tout temps inter- 
dite et qui, d’ailleurs, a été 
de tout temps pratiquée. 

Mais revenons au fait. 

Comme on peut le 
penser, l'annonce d’une 
vente portant le nom d’une | 
personnalité aussi éminente que celle de Choiseul ne pouvait manquer de susciter 
des commentaires et d’exciter la curiosité des amateurs. 

Le graveur Wille, toujours friand des événements de cette sorte, écrit dans 
son journal à la date du 2 avril: « J’allai, accompagné de mon fils ainé, voir les 
tableaux de Mgr le Duc de Choiseul, dont la vente doit commencer lundy prochain, 
le 6 de ce mois »; et ce jour-là même, on lit dans les « Mémoires Secrets » une 
courte annonce de la vente où il est dit que les tableaux du Cabinet Choiseul « sont 
en quantité, mais, en général, de petite manière »; qu’ « il y a peu d'histoire et beau- 
coup de morceaux de fantaisie ». Sauf en ce qui concerne la « quantité » des 
tableaux, l’appréciation vient évidemment d’un homme bien informé; mais où ce nou- 
velliste nous étonne au point qu’on peut se demander s’il n’a pas complété son infor- 
mation après coup, c’est quand il ajoute : « On évalue cette vente à 400.000 livres. » 
Personne, en effet, parmi les connaisseurs même les plus optimistes, n'aurait osé 
escompter un tel résultat pour un nombre d'articles aussi restreint. 

Or, à la surprise générale, ce chiffre de 400.000 livres fut largement dépassé. 


FIG. 12. — metsu. — Le Chimiste. — Musée du Louvre, Paris. 
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Résumant les cinq journées de la vente et citant les principales enchéres, obtenues 
par des tableaux de Wouwerman, de Paul Potter, de Rembrandt, de Gérard Dou, 
de Teniers, de Berghem et de Van der Werff, et dont la plus importante — celle de 
la Chasse dans le Bois de la Haye de Paul Potter — atteignit 27.400 livres, Wille 
parle de la « somme prodigieuse » qu’elles ont totalisée : « Plus de 440.000 livres », 
dit-il, et il ajoute, « je ne crois pas qu'il y ait aucun exemple de tels prix ». De fait, 
aucune vente publique en France n'avait jusqu'alors connu pareil succès. 

Et pourtant, si l’on se reporte au procès-verbal de l’huissier-priseur Catelan, 
publié par Jules Gauthier, 16 articles, comprenant en tout 19 tableaux, n'ayant pas 
atteint le chiffre d’enchére fixé par Choiseul, furent retirés sur son ordre. 

Une vingtième peinture, une Danse d'enfants dans un paysage de Van Balen 
(N° 5), fut également retirée. Les catalogues annotés nous apprennent les uns que 
« ce tableau avoit été donné en présent à M. le Duc », les autres qu’il « a été rendu 
à Mer l'archevêque de Cambray auquel il apartenoit ». 

C’est donc 115 tableaux seulement qui totalisèrent « la somme prodigieuse » 
dont parle Wille. 

Un autre écho du succès de la vente Choiseul nous vient de la Correspondance 
littéraire du 1° mai 1772 qui consacre a l’événement un commentaire d’une longueur 
inaccoutumée. D’ordinaire, Grimm est beaucoup mieux renseigné et s'étend plus volon- 
tiers sur les choses littéraires que sur celles des arts. Venant d’un témoin oculaire — 
car on sait que Grimm suivit la vente en personne — ses impressions sont trop 
exceptionnelles. pour qu’on ne les cite pas im extenso. 

« La vente des tableaux de M. le duc de Choiseul », écrit-il, « est un des phéno- 
mènes les plus singuliers dans l’histoire des arts et de la brocanterie. On espérait 
tirer au plus 100.000 écus de cette vente et la totalité a produit la somme de 443.174 
livres. J’ai oui dire à notre magicien Vernet que, si cette collection avait appartenu à 
quelque homme obscur, il n’en aurait pas tiré au-delà de 25.000 francs, et que tel 
tableau a été vendu 10, 15, 25.000 livres et au-delà, pour lequel il ne se soucierait 
pas de donner, lui, plus de 6 francs. Si, comme je le pense, il y a de l’exagération 
dans ce propos, il prouve toujours que les prix de cette collection ont été poussés au- 
delà de tout ce qu’on pouvait espérer. Plusieurs causes ont contribué à cet effet inat- 
tendu. Le cabinet du baron de Thiers, enlevé tout entier par l’impératrice de Rus- 
sie, a laissé à tous les amateurs de ce pays-ci et des étrangers leurs fonds intacts. 
[J'aurai tout à heure l’occasion de revenir sur cette acquisition en bloc de la collec- 
tion du baron de Thiers par Catherine IT]. 

« Le cabinet de M. le duc de Choiseul », poursuit Grimm, « était moins celui 
d’un connaisseur de l’art que d’un amateur qui a des tableaux dispersés dans les dif- 
férentes pièces de son appartement, pour son agrément personnel. Son choix excluait 
tous les sujets sérieux, tristes, tragiques, saints, d’un grand style et, par conséquent, 
tous les tableaux italiens ; il se bornait à la naïveté et à la vérité de l’école flamande, 
et à la galanterie et à la mignardise de l’école française. Or, il y a beaucoup plus de 
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concurrents pour ces deux 
genres que pour le pre- 
fier; et--ceux qui n'ont 
qu’ Homere dans la tête ne 
citeront pas cette préfé- 
rence comme une preuve 
de bon goût de notre siè- 
Cie.) 
Et Grimm ajoute : 
« Un autre fait extraordi- 
naire, c’est qu’on ignore en 
quelles mains sont passés 
la plupart des tableaux de 
M. de Choiseul, pres- 
qu'aucun des acquéreurs 
ne s’étant fait connaître. ». 
C’est ici que l’on voit 
combien Grimm était peu 
familiarisé avec le monde 
des arts, et particulière- 
ment celui de la curiosité. 
un Basin donné sous an portique’ — Musee da Louer | ICI Sut QUANCMIONIEE 
dans les marges d’un cata- 
logue annoté de la vente Choiseul le chiffre des enchères et le nom des acquéreurs, 
on est frappé du très petit nombre d'amateurs qui suivent les vacations en personne 
et achètent à visage découvert : le comte de Merle, le marquis de Sérans, l’abbé Le 
Blanc, l'abbé Gruel, le graveur Wille, par exemple; ils n’ont pas grande importance 
et ne ramassent guére que du fretin. Tous les gros morceaux vont a des marchands, 
pour la plupart commissionnés, dont les uns se taillent la part du lion et dont les 
autres — tel Ménageot, le représentant de Catherine I] — n’interviennent que de 
loin en loin. C’est que l’impératrice de Russie vient de remporter en France une vic- 
toire d’ordre artistique considérable, mais assez coûteuse pour sa cassette. Au com- 
mencement de l’année 1772, grace à l’entremise de Diderot, qui lui est éperdument 
dévoué depuis qu’elle a acheté sa bibliothèque et lui en a laissé l’usufruit, et qui ne 
trouve pas de meilleur moyen de témoigner sa reconnaissance à sa bienfaitrice que 
de dépouiller la France de ses trésors d’art, Catherine IT s’est assurée la possession de 
toute la collection de tableaux du baron de Thiers, le dernier survivant des trois 
neveux de Pierre Crozat et l’oncle de la duchesse de Choiseul —- soit quelque 350 a 


400 peintures, au prix de 460.000 livres. On conçoit qu'après un pareil festin, 


18. Sur la vente des collections de Crozat, Baron de Thiers, voir : E. Dacter, Livrets de Salons et cata- 
logues de ventes. Op. cit., T. I (1900). 
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l'appétit de l’impératrice ait été 
momentanément calmé et qu’elle 
se contente, lors de la vente 
Choiseul, de deux Murillo et 
dun Wouwerman. 

Au contraire de ce qui se 
passe d’ordinaire pour les ventes 
de quelque importance, le roi ne 
s’est pas fait représenter. Abs- 
tention significative; il ne donne 
aucun ordre d’achat, bien que 
nombre de tableaux fussent 
dignes des collections royales. 
La preuve en est, d’ailleurs, 
qu’ils y entreront plus tard, sous 
Louis XVI, après avoir passé par 
diverses galeries particulières. 

En revanche, il est assez 
piquant de voir Mme Du Barry 
figurer parmi les acquéreurs, 
quand on se rappelle que, deux 
ans plus tôt, excédée par les 
attaques dont elle était l’objet de 
la part de Choiseul, ou plutôt 
de l’entourage de Choiseul, c’est 
elle qui a obtenu de Louis XV 
ROME Re merase cre Gratin a te ue À 

l'hôtel Crozat. —- Cabinet des Estampes, Bibliothèque Nationale, Paris. doute a-t-elle voulu conserver un 
petit souvenir de sa victime! Elle le paie un bon prix, d’ailleurs, mais ne le choisit 
pas trop mal : l’Intérieur de paysans d’ Adrien Van Ostade (N° 42), qui lui est adjugé 
a 8.890 livres, se trouve aujourd’hui au Rijksmuseum d’Amsterdam. Les autres pein- 
tures dont le sort nous est connu sont achetées par le marquis de Marigny, par Ran- 
don de Boisset, par Tronchin, par le comte Jean Du Barry, l’oncle de la favorite, et 
par divers amateurs étrangers. Mais le principal acquéreur, celui qui l’emporte de très 
loin sur tous les autres réunis, ce n’est ni La Borde, ni Mme Du Barry, comme le pré- 
tend Diderot, ni le duc d'Orléans, comme le croit Jules Gauthier, c’est le prince de 
Conti, représenté par Boiléau. Il n’enlève pas moins de 61 peintures — c’est-à-dire 
plus de la moitié de ce qui est mis sur table — au prix de 198.207 livres, et il en achè- 
tera treize autres par la suite, de la main à la main, comme on le voit sur les indica- 
tions de provenance portées au catalogue de sa propre vente après décès en 1 EE Dae 


19. Sur la vente du prince de Conti, voir : EY Dacter, Livrets de Salons et catalogues d t i 
T. IV (i919). g e ventes..., Op. cit., 
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Grimm termine ainsi ses observations : « J'ai trouvé à cette vente un peintre 
brocanteur qui avait fait un travail aussi curieux qu’intéressant. A côté de la des- 
cription de chaque tableau, il avait fait à la marge du catalogue un petit croquis de 


dessin en lavis qui mettait parfaitement au fait de l’ordonnance, des dispositions et 


même des principaux effets du tableau; car ces croquis, quoi qu’extrémement petits, 
étaient lavés en plusieurs couleurs. J’eus la curiosité de lui demander combien il exi- 
gerait pour arranger un autre exemplaire du catalogue de la même façon, et il me 
semble qu’il me demanda cing louis. Il est certain qu’une suite de différents cata- 
logues de tableaux fameux arrangés de cette manière ne laisserait pas que d’avoir 
son prix; car, avec un peu d'imagination et un peu d’habitude, on se ferait, moyen- 
nant ces croquis, une idée nette du tableau. » 

Le lecteur a reconnu le dessinateur dont Grimm n’a pas retenu le nom et il l’a cer- 
tainement identifié sans hésitation. Une des occupations les plus singulières de cet 
artiste, singulier en toutes choses, est d’ailleurs si bien définie en ces quelques lignes 
qu'il n’y a pas lieu d’y rien ajouter, 
sauf ceci peut-être : on sait de 
source certaine que Gabriel de 
Saint-Aubin a illustré de dessins 
marginaux le catalogue de la vente 
Choiseul (Grimm dit même que ces 
dessins étaient « lavés en plusieurs 
couleurs »); on connaît a l’heure 
présente plus de 30 catalogues de 
ventes illustrés par lui de sembla- 
bles croquis; or le catalogue Choi- 
seul ne figure pas dans ce nombre; 
il n’a pas encore été retrouvé. Je 
souhaite a l’un des lecteurs de cette 
étude la chance de le découvrir un 
jour: 


Sur l’exemplaire du recueil de 
gravures d’après les tableaux de la 
collection de Choiseul que possède 
le Cabinet des Estampes, on peut 
lire une curieuse note d’un contem- 
porain resté anonyme, plusieurs 
fois reproduite depuis que Georges Fic. 15. — L’Hiver, gravé par J. Renard du Bos et par Jean Audran, 


d’après la peinture d'Antoine Watteau qui décorait la salle à manger 


Duplessis la publiée le premier de l'hôtel Crozat. — Cabinet des Estampes, Bibliothèque Nationale, 


Paris. 
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dans son édition du Journal 
de Wille, et ainsi conçue : « Il 
fut retiré, lors de la disgrace de 
Mer le Duc de Choiseul,. dix- 
huit tableaux les plus précieux 
de son cabinet, qu’il vient de 
vendre de [la] main a la main 
85.000 livres en novembre 1775. 
Les 147 tableaux qui compo- 
saient le cabinet [entendez : la 
vente de 1772] ont été venduent 
444.011 livres 15.; ajouté la 
somme de 85.000 livres qu’ont 
raporté les 18 tableaux rares, 
fait la somme de 520.011 livres 
Is. Le tout avoit coûté par le 
Sr. Boilleaue, 19.000 livres. » 

Tous ceux qui ont repro- 
duit cette note en ont accepté les 
termes sans observation. Elle en 
appelle pourtant plusieurs. 

D’abord, ce n’est pas « lors 
de la disgrace de Mer le duc de 
Choiseul » que les tableaux dont 
il s’agit ont été retirés de la col- 
lection; c'est avant la vente de 1772, car ils figurent tous dans le Recueil d’estampes 
publié par Basan en 1771-1772. 

D'autre part, ces peintures n'étaient pas au nombre de 18, mais seulement de 13, 
vérification faite sur un tableau de concordance, dressé par l’annotateur anonyme du 
Recueil du Cabinet des Estampes, entre les numéros des gravures de ce Recueil et 
ceux du catalogue de la vente. 

Il est difficile d'admettre, d’ailleurs, que ces tableaux fussent parmi « les plus 
précieux du cabinet » : à côté d'œuvres de Teniers, de Potter, de Van Ostade, de 
Ruisdael, de Gérard Dou, qui auraient peut-être pu rivaliser avec les tableaux de ces 
maitres ayant figuré à la vente, il y en avait de Miel, de Pourbus, de Schutz, de 
Borzoni et même de Pater et de Joseph Vernet qui ne pouvaient avoir la même pré- 
tention. Et puis, du moment que Choiseul vendait ses tableaux par besoin d'argent, 
son intérêt était évidemment de faire passer aux enchères publiques ce qu’il avait de 
meilleur. | 

Quant au prix de 19.000 livres que donne l’auteur de la note, il ne peut s’appli- 
quer à la totalité de la collection, comme on pourrait le croire d’après la teneur de sa 


FIG. 16. — MURILLO. — Petit paysan au chien. — Ermitage, Leningrad. 
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phrase et comme l'ont cru, d’ailleurs, tous ceux qui jusqu’à présent ont fait état de 
ce renseignement. L’un d’eux notamment s’est émerveillé que Boileau ait pu former, 
pour une somme relativement modique, une collection aussi abondante en chefs- 
d'œuvre et qu’elle se soit vendue plus de vingt-cinq fois son prix d’achat; c’est, dit-il, 
« un résultat inconnu dans l’histoire des arts ». 

Il y a la une évidente méprise. Il suffit de rappeler que les acquisitions faites 
par Choiseul à la seule vente Jullienne dépassérent 40.000 livres, pour se refuser à 
considérer la somme de 19.000 livres comme le prix d’achat de la collection tout 
entière; c’est seulement celui des 13 tableaux vendus à l'amiable par le collectionneur 
en 1775, c’est-à-dire un an après son retour à Paris. Si le chiffre est exact, ce n’était 
pas déjà une si mauvaise opération, puisqu'elle se soldait pour ces seuls tableaux par 
66.000 livres de plus-value. 

On a toutes les raisons de croire que la vente de 1772 n'avait pas été moins 
avantageuse pour le duc, car il avait commencé de rechercher des tableaux entre les 
années 1760 et 1770, c’est-à-dire au moment où les prix des peintures flamandes 
et hollandaises n'étaient encore 
qu’au début de leur ascension. 
Le retentissement de la vente 
Choiseul accentua ce mouvement 
de hausse, qui se continua dans 
les années suivantes et jusqu’en 
1777, date de la vente du prince 
de Conti. Rien ne permet mieux 
dimaginer quelle fut alors la 
vogue extraordinaire des mai- 
tres des écoles du Nord que de 
suivre certains tableaux connus 
a travers les ventes de cette 
période et d’en relever les enche- 
res successives : on obtient ainsi 
une sorte de « feuille de tempé- 
rature » où l’on voit la fièvre 
des amateurs monter sans arrêt 
pendant une quinzaine d’années, 
baisser ensuite, en 1778 et 1779 
— quand le marché parisien, 
suralimenté par la quantité 
énorme de peintures et de des- 
sins provenant des collections de 
Mariette et de Lempereur dis- 


Fic. 17. — GERARD pou. — La Marchande de volailles, 


persées en 1775; de Blondel de National Gallery, Londres. 
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Gagny en 1776, de Randon de Boisset et du prince de Conti en 1777, refusa pour 
un temps de rieri absorber — enfin reprendre de plus belle jusqu'à la veille de la 
Révolution. Je ne citerai que quelques exemples *. Un Paul Potter comme la Prairie 
du Louvre (fig. 10), adjugé 4.911 livres en 1767 chez Julienne, atteindra 15.000 
livres en 1784 chez le comte de Vaudreuil. Deux Teniers, vendus ensemble 3.650 livres 
en 1737 chez Mme de Verrue, iront à 37.400 livres à la vente Choiseul. Une Scène 
d'intérieur de Metsu (fig. 11), que l’on suit depuis son premier passage en vente 
publique en 1713 et qui se vend 5.505 livres en 1769 chez Gaignat, fera 9.930 livres 
en 1777 à la vente Randon de Boisset. Les deux Philosophes de Rembrandt, que 
Choiseul avait payés 3.999 livres en 1761 à la vente du comte de Vence, atteindront 
10.900 livres à celle du comte de Vaudreuil en 1784, où ils seront achetés par le roi. 
On pourrait multiplier les remarques de ce genre. 

Mais, si opportuns qu’aient été les achats de tableaux faite par Choiseul et si 
fructueux les résultats de ses ventes de 1772 et de 1775, le demi-million de livres 
qu’il en tira ne pouvait servir qu’à tromper la faim des créanciers les plus avides. 
D'autant que les dépenses ne diminuaient guère — la construction de la Pagode de 
Chanteloup date de 1775 à 1778 — et que les recettes restaient toujours à l’état 
d’espérances : Louis XVI avait bien autorisé Choiseul à rentrer à Paris, mais il se 
refusait et il se refusera jusqu’au bout a le rappeler au ministère. 

La vente, en 1780, des vastes terrains entourant l’ancien hôtel Crozat, sur les- 
quels furent percées la rue d’Amboise et la rue Saint-Marc, ne remédia que partiel- 
lement à une situation de plus en plus critique. Une somme de quatre millions avan- 
cée par le roi permit encore une fois d’apaiser momentanément les créanciers. Après 
quoi, il fallut se résoudre a vendre l’hôtel de la rue de Richelieu. 

Le duc et la duchesse allèrent se loger de l’autre côté du boulevard, dans une 
maison de la rue de la Grange-Batelière, en bordure du potager de l’ancien hôtel Cro- 
zat, tout près de leur ami de La Borde, qui n’était sans doute pas étranger à ces 
ventes de terrains et d'immeubles. 

Et puis, ils décidèrent de se défaire de Chanteloup. Mais, cette suprême tristesse 
fut épargnée à Choiseul : il mourut le 8 mai 1785, un peu plus d’un an avant que 
ne fut signé l’acte par lequel le duc de Penthièvre se rendait acquéreur du château 
tout meublé et du domaine au prix de quatre millions de livres (juillet 1786). Le 
3 mars 1785, deux mois avant sa mort, Choiseul vendait encore au roi, au prix de 


6.000 livres, un grand Festin sous un portique, de Panini, aujourd’hui au Louvre 
(he stays, 


Quoique la duchesse eût obtenu en 1772, d’accord avec son mari, la séparation: 


de biens, elle employa tout ce qui lui restait de sa fortune a éteindre les dettes lais- 


. 20. On en trouvera d’autres dans les articles déjà cités de E. Dacrer sur la Revanche des “ magots”, 
DCI 


- 21. La quittance a été publiée par J.-J. Gurrrr dans les “ Nouvelles Archives de l’Art Français ”, 1880, 
oy, 7e 
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sées par Choiseul. Elle vendit la 
maison de la rue de la Grange- 
Batelière et se retira au couvent 
des Récollettes de la rue du 


vant fait passer aux enchères, les 
18 décembre 1786 et jours sui- 
vants, tous les tableaux, estam- 
pes, meubles et bibelots qui s’y 
trouvaient encore : 243 articles 
au total, dont le catalogue fut 
rédigé par Paillet, Boileau étant 
mort quelques mois plus tôt. 
Comme aucun des exem- 
plaires de ce catalogue qui nous 
sont parvenus n’est annoté, et 
que la vente semble être passée 
tout à fait inaperçue des contem- 


annoncée dans les Annonces, 
Affiches et Avis divers — on ne 
saurait dire quel en fut le résul- 
tat. C’est d'autant plus regret- 
table que les morceaux intéres- 
sants n’y manquaient point, tant 
parmi ceux dont Choiseul avait FIG. 18. — GREuzE. — La Prière à l'Amour. — Wallace Collection, Londres. 
fait personnellement l'acquisition 

ou la commande, que parmi ceux — il en restait encore! — qui provenaient de l’an- 
cien hôtel Crozat. 

Parmi ceux-ci, il y avait quelques tableaux anciens seulement et de peu 
d'importance (l’un d’eux, le Portrait d’une Religieuse, par Rubens, était un des 
laissés pour compte de la vente de 1772); mais, surtout, il y avait des œuvres 
d'artistes français du xviti° siècle : deux La Fosse (datant probablement du temps 
de Pierre Crozat), six Desportes, trois Natoire, deux Boucher, une vingtaine 
d’Hubert Robert et douze Houel — dont trois destinés, avec trois Hubert Robert, à 
décorer un salon de Chanteloup n’avaient pu être mis en place — des gouaches de 
Moreau l’Aîné et de Lallemand, l’Innocence de Caffieri et le Quos Ego de Pajou, enfin 
une belle collection d’estampes isolées ou en recueils, des porcelaines, des girandoles 
et des torchéres, des meubles et des bibelots, et cinq de ces tableaux en tapisserie, à la 
mode dans la deuxième moitié du xvirr° siècle. Parmi ces derniers on note la Fillette 
portant un petit chat et le Jeune Garçon portant un carton à dessin sous le bras de 
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Drouais, tissés aux Gobelins dans atelier de Cozette, et dont les répliques, autrefois 
dans la chambre de la duchesse de Gramont, à Chanteloup, sont aujourd’hui au musée 
de Tours. 

Ce qui prouve bien qu’il s’agit ici d’une liquidation totale et définitive, pour 
laquelle on a fait fléche de tout bois, c’est la mise en vente de quelques ouvrages pro- 
venant, comme on l’a dit, de l’ancien hôtel Crozat. Peut-être les deux grandes pein- 
tures de La Fosse « a sujets de fables » avaient-elles cette origine; en tout cas, il 
est deux autres articles du catalogue pour lesquels le doute n’est pas permis. 

Comment ne pas comprendre, en effet, ce que signifie la présence de « trois 
parquets en ébénisterie de différentes formes et dessins, composés de bois de rose, 
de palissandre et autres », portés att catalogue (N° 215) comme « provenant de lan- 
cien hôtel de Choiseul » ? Et comment rester indifférent devant ces deux autres 
épaves : ces deux tableaux de forme ovale, en hauteur, aux figures de proportions 
naturelles, décrits sous le N° 3, dont l’un représente « une Cérès environnée des 
attributs de la moisson » et l’autre « un Vieillard assis devant un feu, ayant autour 
de lui les Vents et les Frimas qui caractérisent l’Hiver », tableaux qui ne sont autres 
que deux des Quatre Saisons peintes vers 1712 par Watteau pour la salle a manger 
de Pierre Crozat (fig. 14 et 15), les seules qui soient parvenues jusqu’a nous et dont 
c’est ici le premier passage en vente publique? 

Cette fois, c’était bien la fin des collections de Choiseul, et je reste assez scep- 
tique sur l’origine d’une importante réunion de gravures représentant des vues de 
France, qui aurait été formée par lui et qui, longtemps conservée dans la famille, se 
trouvait dans un chateau du Maine, lorsqu'elle fut achetée en bloc, en 1903, par un 
marchand parisien qui la vendit l’année suivante sur un catalogue à prix marqués: Il 
me paraît difficile de croire que la duchesse de Choiseul, réduite jusqu’à sa mort à 
Paffreux dénuement que Von sait, n’eût pas essayé de tirer quelque argent de ces 
estampes pour adoucir un peu sa misère. 


Mais laissons ce détail pour nous en tenir à l'essentiel. A supposer que cette 
réunion d’estampes ait été réellement formée par Choiseul, elle n’a pas grande 
importance quand il s’agit de définir la place du ministre de Louis XV parmi les 
amateurs de son temps. 

Car, pour conclure, toute la question se résume à ceci : Choiseul a-t-il aimé 
les œuvres d’art pour elles-mêmes ou bien les considérait-il seulement comme des 
accessoires indispensables à l'intérieur d’un homme de son rang? A-t-il été un 
grand amateur ou seulement un grand collectionneur? Je répondrai en toute 
franchise que je n’en sais rien, pour la raison que rien ne permet de dire si les 
heureux choix qu'il a faits lui ont été dictés par son goût personnel ou inspirés par 
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FIG. 19. — MATHIEU LE NAIN. — Repas de paysans. — Toledo Museum of Art, Toledo, Ohio. 


de bons connaisseurs de son entourage. Il] y a toutefois des présomptions en sa 
faveur. 

Nous savons, en effet, que la vente de ses tableaux fut pour lui « un sacri- 
fice énorme »; ce sont les propres termes de Mme de Choiseul. Nous savons aussi 
que, tout en recherchant des ouvrages de maîtres anciens consacrés par le succès, 
il ne laissait pas d’acheter aux artistes de son temps : Boucher, Greuze, Hubert 
Robert, Louis Moreau, Houel, Portail, Lallemand, Caffieri, Pajou et d’autres en 
sont la preuve. Or de tels achats, quand ils ne sont pas faits en vue d’une spécula- 
tion — et la question ne se pose pas pour l’homme qui nous intéresse — sont généra- 
lement l'indice d’un goût décidé pour la peinture. 


D'autre part, en matière de peintures anciennes, Choiseul — et c’est encore 
une preuve de goût — paraît s’étre attaché à la qualité plutôt qu’à la quantité. Sa 
collection n’était pas abondante, mais elle réunissait une grande majorité de mor- 
ceaux excellents, voire de chefs-d’ceuvre. Nous avons à cet égard des témoins irré- 
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cusables : je veux parler des nombreux tableaux lui ayant appartenu qui font 
aujourd’hui l’orgueil des plus grandes galeries publiques et privées des deux 
mondes : dix sont au Louvre, huit à l’Ermitage, sept à la National Gallery de Lon- 
dres, cing a la Galerie Wallace, deux au Rijsksmuseum d’Amsterdam, trois au 
Kaiser Friedrich Museum de Berlin, plus d’une vingtaine dans les collections parti- 
culiéres les plus réputées d’Europe et d'Amérique. 

Parmi les cabinets de tableaux formés et dispersés au xvir1° siècle, je ne sais 
s’il en est un autre qui ait fourni une plus riche contribution aux musées et aux 


collections de notre époque *. 
EMILE DACIER. 


22. Des tableaux provenant de la collection Choiseul se trouvent aujourd’hui : au Louvre : les deux petits 
tableaux de Rembrandt que l’on appelle les Philosophes et, du même artiste, son propre Portrait coiffé d’une 
toque et portant une chaîne d’or au cou; le Chimiste de Metsu; la Prairie de Paul Potter; la Forge de Louis 
le Nain; le Château Saint-Ange et le Ponte Rotto de J. Vernet; le Festin donné sous un portique de Panini. 
— Au Musée DE Nimes: les Baigneuses de J, Vernet. — Au Musée DE Tours : Apollon et Issé de Bou- 
cher; divers tableaux de L. et de B. Boullogne, de Santerre, etc.; tableaux et dessins de Houel et de Lenfant, 
représentant des vues de Chanteloup et des environs; divers tableaux par ou attribués au Bassan, au Guide, a 
Guerchin, etc. — A Lonpres: a la NATIONAL GALLERY : la Marchande de volailles, de G. Dou; Une Dame 
touchant du clavecin de Metsu; la Leçon de musique de Ter Borch; une Vue de Village d'Isaac van Ostade; 
une Vue de Scheveningue de Ruisdaél; des Vaisseaux de guerre de W. van de Velde; le Duo de Schalcken; et 
à la GALERIE WALLACE : le Bon Samaritain et un Paysage de Rembrandt; des Cavaliers près d'une rivière de 
Ph. Wouwerman; une Vue de Cologne de Van der Heyden; la Prière à l'Amour de Greuze. — Au RIJKsMu- 
SEUM D’AMSTERDAM : un Intérieur de Paysans de Van Ostade; des Cavaliers dans un paysage de Wouwerman. 
— A l'ÉRMITAGE pg LENINGRAD : le Docteur de Gérard Dou; Une Femme dans un intérieur de Metsu; le 
Verre de limonade de Ter Borch; la Chasse au cerf de Wouwerman; Bateaux de pêche près du rivage de 
W. van de Velde; le Vieillard malade de J. Steen; le Vendeur d’oranges et l'Enfant au chien de Murillo — Enfin, 
au MUSÉE DE BERLIN : la Fille de Roberto Strozzi du Titien; Vue du bois de La Haye de P. Potter; Réunion 
de famille de Ter Borch. — D'autre part, Horstgpy pg Groot (Beschreibendes und kritisches Verzeichnis der 
Werke... des Holländischen Maler...) mentionnait les tableaux suivants dans des collections particulières à la fin 
du x1x° siècle : Moise sauvé des eaux de Rembrandt (Collection J. G. Johnson, Philadelphie); Jeune Garçon 
appuyé sur une fenêtre et son pendant; Jeune Arménien, dans la même pose, de Netscher (Collection du comte 
Stroganoff, Saint-Pétersbourg); la Visite du chasseur de Metsu (Collection Alphonse de Rothschild, Paris); 
Scène d’intérieur, du même (Collection de la baronne de Rothschild, Francfort); Scène d’intérieur de Ter Borch 
(Collection A. van Oppenheim, Francfort); Jeune Fille écrivant, du même (Collection Six van Hillegom, Amster- 
dam); le Jew de Galet de A. Van Ostade (Collection du duc de Wellington, Londres); Intériewr de paysans, du 
même (Collection de Sir G. Donaldson, Londres); Un Camp de Wouwerman (Collection Marcus Kappel, Berlin); 
Paysage avec des animaux, du méme (Collection Alfred Schloss, Paris); un Marché aux chevaux, du méme 
(Collection E. de Rothschild, Paris); un Manége, du méme (Collection du Comte de Northbrook, Londres) ; -un 
Paysage de J. Ruisdaél (Collection de Mrs. J. W. Simpson, New-York). — On peut ajouter encore à cette liste, 
certainement incomplète : la Jeune Fille au carlin de Greuze et le Repas de paysans de Mathieu Le Nain, au 
Museum of Art de Toledo, Ohio, 


FIG. 1. — Drawing for the Merchants’ Exchange, Associagao Comercial da Bahia, Salvador. 


A Braziuian Mercrants’ EXCHANGE 


HE city of Salvador, capital of the Brazilian state of Bahia and until 
1763 the seat of colonial government in that country, is this year 
celebrating its four hundredth anniversary. One of the oldest towns 
of the Americas, Salvador is the principal center for the study of colo- 
nial art in Brazil. Throughout its long history as the capital of Por- 
tuguese America, the various styles of the mother country have been more exten- 
sively and more opulently represented there than in any other part of Brazil. The 
extraordinary location of Salvador, “emporium of all riches ?, upon hills dom- 


1. SeBastrdo pa Roca Prra, Histéria da América portugucsa, Lisbon, 2d. ed., 1830, p. 39. 
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inating the great bay of All Saints, lends a special distinction to its monuments 2 
These, for the most part, are examples of Portuguese Baroque and Rococo art. But 
the city also possesses the honor of having inaugurated the neo-classic reaction in 
Brazil. Before the historic mission of French artists, which was to change the 
appearance of Rio de Janeiro, reached the new capital in 1816°, the old capital of 
Salvador was already familiar with architecture and sculpture of incipient neo-clas- 
sic flavor. Among the few examples of this work which remain is the building of 
the Associacio Comercial da Bahia, the old Merchants’ Exchange of Salvador, 
which was completed in 1817. 

The impetus for the erection of this structure, unique in Brazil, came from 
one of the most distinguished of colonial administrators, Dom Marcos de Noronha 
e Brito, eighth Count of Arcos de Val-de-Vez*. Born in Portugal in 1771, he 
was appointed in 1803 governor of the captaincy of Para and Rio Negro in the 
far northern region of Brazil. In his choice of a career in Portuguese America, 
Dom Marcos was following the example of the sixth and seventh Counts of 
Arcos, the first of whom had been governor of Goias between 1749 and 1754 
and viceroy of Brazil from 1754 to 1760, while the second governed the captaincy 
of Pernambuco in the period 1746 to 1749. 

Dom Marcos remained at his first post until 1806, when he became the last 
Portuguese viceroy at, Rio de Janeiro. His services in this capacity were ter- 
minated upon the arrival on March 7th, 1808 of the royal family of Portugal, 
headed by the mad queen, Dona Maria I, which had fled from Lisbon before the 
invading armies of the French marshal Junot. Three months later the Count of 
Arcos was named by the Prince Regent, the future Dom Joao VI, Governor General 
of the captaincy of Bahia. Assuming his post only in September of 1810, he began a 
notable series of improvements, which was to make his regime—which lasted until 
1818—one of the most enlightened in the colonial history of Brazil. 

Upon the termination of his duties in Bahia, the Count of Arcos returned to 
Rio de Janeiro, where he served as a minister in the royal government of Dom Joao 
VI, and after the latter’s return to Portugal in 1821, as first minister to the Regent 
Dom Pedro. Attacked by his colleagues, the Count of Arcos was forced to leave 
Rio de Janeiro abruptly in that same year. Under the liberal regime that then held 
power in Portugal, Dom Marcos suffered a temporary eclipse. Five years later, 


2. For a volume of fine photographs of the early buildings of Salvador see : Epcarp DE CERQUEIRA Farcao, 
Reliquias da Bahia, S. Paulo, 1940. 

3. The mission, which was to create an Academy of Fine Arts in Brazil, was headed by Joachim Lebreton 
(1760-1819) and was composed of a group of French artists dissatisfied with their situation in Paris under the 
Restoration, These included the painters Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830) and Jean-Baptiste Debret (1768- 
1848), the architect Auguste-Henri-Victor Grandjean de Montigny (1776-1830), the sculptor Auguste- Marie 
Taunay (1768-1824) and the engraver Charles-Simon Pradier (1786-1848). For an account of the mission see, 
among other publications : Museu Nacional de Belas Artes Rio de Janeiro, Exposiçäo da Missäo artistica fran- 
cesa de 1816, Rio de Janeiro, 1940; Micnez N. Brntsovicn, Brasil’s Early Painters: the French in Rio 125 
Years Ago, “ Art News”, No. 25, Jan. 15 1942, p. 6. 

4, FRANCISCO pA Rocwa Marts, © tltimo vice-roi do Brasil, Lisbon, n. d. 
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FIG. 2. — Land Façade. — The Merchants Exchange, Salvador. 


however, in 1826, upon the death of Dom Joao VI, he became a member of the short- 
lived council of regency established to guide the late sovereign’s second daughter, the 
Infanta Dona Maria Isabel. Dom Marcos died in 1828 on the eve of the struggle 
between Dom Pedro, the Emperor of Brazil, and his brother, the Infante Dom Mi- 
guel, for control of Portugal’. | 

As governor of Bahia the Count of Arcos endowed the captaincy and its capital 
with advantages it had never possessed. He laid out the Passeio Püblico, the first 
public park in Salvador, which in 1815 received an obelisk in honor of a visit by the 
royal family °. He paved the city streets and built roads from the capital to nearby 


5. The turbulent events of the first decades of the XIX Century'in Portugal are well described in a recent 
work of H. V. Livermore, À History of Portugal, London, 1947, ch. XXIV. 

6. Domincos J. A. REBELO, Corografia ou abreviada Histéria geogréphica do império do Brazil, Bahia, 
1829, pp. 168-169. The first such park had been designed in Rio de Janeiro under the viceroy Luiz de Vascon- 
celos e Sousa (1779-1790). See : José Marianno, O Passeio pblico do Rio de Janeiro, Rio, 1943. 
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communities and toward 

; | the distant mines of Mi- 
(Î LE i nas Gerais. He inaugu- 
Rae ee Hailes aie Maa TTT rated a foot post to the 
northern region of Mar- 

| J anhao and promoted the 

ae Sse navigation of the Rio Je- 
(= quitinhonha. He enforced 
y the removal of rôtulas or 
wooden screens from the 


je sn om Le windows of houses 


| throughout Salvador, aid- 
EH 5 © 0 © bn + ing, at the same time, in 
D the establishment there of 

7 Il ht the first Brazilian glass 
: == L M M. factory, which was to 
——4! provide panes for the new 
rig. 3. — Plan of the Merchants’ Exchange, Salvador. sash windows he ordered 

the citizens to install’. 

In 1811 the Count of Arcos assisted Manuel Antonio da Silva Serva in setting up 
the first printing press in Bahia, which shortly thereafter began to publish the 
“Tdade de Ouro” (“Age of Gold”), the first newspaper of Salvador. Five months 
later, on May 13, 1811, the Prince Regent’s birthday, he opened in one of the rooms 
of his palace the first public library. Having equipped it with 3000 books, some 
of which he had himself presented, he continued to support it as long as he governed 
Bahia. A year later, on, the same occasion, the Count of Arcos dedicated the 
handsome new theater of Sao Joao, which his predecessor, the Count of Ponte 
(1805-1809), had begun. After the serious landslips of June 14, 1813, when part 
of the upper city of Salvador was washed away by torrential rains, Dom Marcos 
launched a campaign to build a gigantic retaining wall, for which purpose he sum- 
moned to Bahia the royal architect José da Costa e Silva’. The governor was 
tireless in his efforts to advance the status of public education, which had been 
neglected since the expulsion of the Jesuits in 1759. Throughout the captaincy he 


GRAND SALON | = 


RECEPTION 


7. The edicts concerning rôtulas, and the documents pertaining to the glass factory of Francisco Inacio de 
Cerqueira Nobre are cited and discussed in my article Documentos bahianos, which will appear in the next 
issue of the “ Revista do Servigo do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional”. Previously glass had been 
imported from Lisbon either of national production from the factory established in 1714 at Coina or, more 
generally, of foreign make (Biblioteca Nacional de Lisboa, Coleçäo Pombalina, codex 692). 

8. José da Costa e Silva (1747-1819), was the architect of the Theater of Sao Carlos, built at Lisbon in 
1792 and 1793, and the military hospital at Runa, completed in 1807. After 1796 he served as one of the architects 
of the Lisbon Palace of Nossa Senhora da Ajuda. He went to Rio de Janeiro in 1812 (Francisco MARQUES 
DE Sousa VirERBO, Dicciondrio histérico e documental dos architectos, engenheiros e constructores portugueses 
ow a serviço de Portugal, Lisbon, I, 1899, pp. 244-246), 
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FIG. 4. — Water Façade. — The Merchants’ Exchange, Salvador. 


established no less than twenty-four courses in a variety of subjects. He set up a 
school for surgery and one for commerce, the latter being related to a project close 
to his heart—the creation of a Merchants’ Exchange in Salvador °. 

Already on April 12, 1811, after only sixth months of residence in Bahia, the 
Count of Arcos requested the Prince Regent’s authorization of his scheme*’. This 
was granted with extraordinary dispatch, indicative of the high favor in which 
Dom Marcos was held at Rio de Janeiro. On May 10, 1811, the Regent’s first 
minister, Dom Rodrigo de Sousa Coutinho, Count of Linhares (1745-1812), 
informed the Governor in Bahia of His Royal Highness’s approval. “I have 
taken to the August Presence of Our Lord the Prince Regent the Report which 
Your Excellency sent me, dated the 12th of April, exposing the necessity of polish- 


9. Fuller descriptions of these activities can be found in: FRANCISCO VIcENTE Viana, Memoir of the 
State of Bahia, Salvador, 1893, pp. 674-675 and Ienâcro Accronr DE CERQUEIRA E SILVA, Memérias histé- 
ricas e politicas da provincia da Bahia, 2d. ed., Salvador, 1925, III, pp. 53-62. 


10. Ibid., III, pp. 236-238. 
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ing the manners of the 
inhabitants of the city 
[Salvador] and indicat- 
ing certain means of 
accomplishing so impor- 
tant an objective. 

“ His Royal Highness 
is pleased to compliment 
Your Excellency upon the 
zeal you have shown for 
the Public Welfare and, 
approving all that Your 
Excellency proposes, He 
authorizes you to put in 
execution the building of 
a structure to house the 
Commercial Market upon 
land not used for the 
field pieces of the Bat- 
tery of Sao Fernando, 
an undertaking which is 
sure to be of great utility 
to the Commerce of the 
City Pe 29 2 

On July 15 the Count 
of Arcos announced 


the new project in a 
FIG. 5. — Water Façade. — The Merchants’ Exchange, Salvador (Detail). letter to one of the prin- 


cipal merchants of Bahia, 
Francisco Dias Coelho. “A Merchants’ Exchange is the most powerful of all 
means known to man to facilitate and multiply mercantile transactions, including 
at the same time the useful establishment of principles of polish, exactitude and 
other commercial virtues, and in Bahia these should have even greater projection by 
reason of the mass of its raw products, in the exportation of which we can now 
perhaps vie with all the Ports of the World. Therefore the Prince Regent, our 
Dear Sovereign and Lord has been pleased to give ear to my exposition of the 
aforementioned facts and to permit that on the land of the Fort known as Sao Fer- 
nando there be erected an edifice of elegant though inexpensive construction where 
all the Merchants of this City can daily and with ease meet and confer among 


11. Arquivo Publico do Estado da Bahia, Salvador, Ordens régias, 105 A, p. 446. 
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themselves and there decide what speculation and business they may care to under- 
take. 

“Thus in order that this powerful and incalculable principle of Wealth be 
created I have thought it best to appoint among the Merchants of great Credit and 
public Confidence three who shall form a Committee to administer the funds which 
through voluntary subscription by the whole Body of Merchants and by Wealthy 
Landowners shall be gathered for the construction of this Building, which is en- 
trusted to them. Consequently I appoint you and Manuel José de Mello and Fran- 
cisco Alvares Guimaraes as members of that Board which through the power of 
this letter is set up with all authority necessary for the decisions you may deter- 
mine except for the raising of the subscription and its use in the Construction of 
this Building, the Plan and Elevation of which are enclosed. 

“This Committee (which will have the fullest assistance from the Government) 
will keep me informed of 
what it recommends for 
facilitating the financing 
and completion of this 
Construction so that I 
can take the necessary 
steps. 

“Major Cosme Da- 
miao da Cunha Fidié my 
Adjutant is hereby put in 
charge of the work *.” 

That same day the 
governor sent a note to 


12. Subsidios para a histéria 
da Associaçäo commercial da Bahia, 
Salvador, 1917, pp. 9-11. The corps 
of merchants of Salvador seems to 
have been a close-knit and active 
body in colonial times. In 1726 there 
was established by royal authoriza- 
tion a Mesa do Bom Commun or 
Mesa do Comércio da Bahia, in 
imitation of those of Lisbon and 
Oporto. It was suppressed by Dom 
José I in 1757 (Annales da Biblio- 
teca Nacional do Rio de Janeiro, 
1909, XXXI, pp. 171-172). In 1776 
the merchants petitioned the gover- 
nor Manuel da Cunha Meneses 
(1774-1779) for permission to erect 
a shipyard and various waterfront 
buildings (Arquivo Histérico Co- 
lonial, Lisbon, doc. 9123); plan and 
elevation remain. 


ric. 6. — The British Factory and Merchants’ Exchange, Salvador. 
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Colonel Francisco Alvares Guimaraes informing him of his appointment to the 
Committee for the construction of the Merchants’ Exchange. Although Francisco 
Dias Coelho accepted his invitation to serve, he died on October 13, 1814, long 
before the building had been completed’. Consequently his name does not appear 
on the “Bill of Payments and Receipts for the Construction of the Merchants’ 
Exchange of Bahia, Improvement of the Square and Streets adjoining” (Conta da 
Despesa, e Recebimento para a Construccéo do Edificio da Praga do Commercio 
desta Bahia, Melhoramento da sua Praca, e Ruas immediatas), which the printer, 
Manuel Anténio da Silva Serva, published by order of the Governor on March 8, 
1817. In that document Manuel José de Mello and Manuel Ferreira da Silva are 
listed as administrators and Francisco Alvares Guimaraes as treasurer of the pro- 
ject. | 

On August 29, 1811, the Count of Arcos sent to “the administrator”, probably 
Francisco Coelho, a list of the first 64 subscribers. There the governor, along with 
several merchants, pledged the sum of 200$000 reis, while the well known General 
Felisberto Caldeira Brant Pontes * promised to give 600. In the course of the work 
two general subscriptions were held, in which a total of 302 persons participated. 
These yielded the sum of 23:556$495 reis, which was supplemented by the governor’s 
pledge in the first of these drives to pay the salaries of two masons and a carpenter 
throughout the progress of the work. Some contributions were also made from 
royal funds. In addition, the sum of 3:630$556 reis was raised by the sale of bonds, 
the operation of a public windlass upon the docks, the sale of sand and two old 
pieces of artillery, which were put to use in some way at a nearby sugar plantation, 
and by other means. In 1817 the work had cost 30:876$037 and the administrators 
had paid 27:187$051*. There is reason to believe, however, from accounts 
preserved at the archives of the Associagao Comercial da Bahia that the amount 
raised really totaled 80:559$828. 

Some uncertainty exists as to the history of the construction. According to a 
royal order appointing the Committee, work began on the project August 5, 1811 “. 
As is known from the letter to Francisco Coelho, drawings for the building were in 


existence before that time. It is certainly unlikely, however, that any construction . 


was undertaken almost a month before the first list of contributors had been sent to 
the Committee, on August 29. For this reason it is safe to assume that the docu- 
ment refers to the work of organization, perhaps the first meetings of the administra- 
tors. A distinguished Bahian historian states that the first stone of the Merchants’ 


13. Subsidios, p. 13. 

14. Marquis of Barbacena (1772-1842), At this time Inspector General of the Army in Bahia, he later 
became one of the outstanding diplomatic and political figures of the Empire (ANTONIO AUGUSTO DÉ AGUIAR, 
Vida do marquez de Barbacena, Rio de Janeiro, 1896; Joao Panprâ CALOGERAS, O marques de Barbacena, Sao 
Paulo, 1932). 

15. Conta da despesa, ete. 

16. Subsidios, p. 12. 
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FIG. 7. — The Hospital of Santo Antonio, Oporto, Portugal. 


Exchange was laid by the governor only on December 17, 1814 7. This is equally 
hard to believe because of accounts of expenditure submitted on October 1, 1814, 
which show the payment of 12:323%995 reis to workmen, aside from the ones whose 
services were provided at the expense of the Count of Arcos**. So large a sum 
would surely indicate that the work of building had been in progress for some time. 
The fine drawing of the front elevation of the Merchants’ Exchange (fig. 1) adds 
nothing to our knowledge of the history of the work beyond the fact that con- 
struction was under way in 1815, the date on the drawing. On February 16, 1816, 
the governor sent a communication to the Committee suggesting that there had 


17. Accitort1, Op cit., ILE, p. 61. 
18. Subsidios, p. 11. 
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been some lag in the work and a delay in financing, for he reminds these gentlemen 
that the merchants of Bahia can best show their gratitude to the Prince Regent for 
liberal legislation in their favor by bringing the building to a speedy conclusion ”. 

Less than a year later all was ready. The square before the Merchants’ Ex- 
change was inaugurated on Tuesday, January 27°. The next day the new build- 
ing was officially opened at ten in the morning with the solemn blessing of the 
Chapter of the Cathedral of Bahia”. On the evening of September 7 the structure 
was used for a ball offered to the Count of Arcos by the merchants of Bahia. It 
was attended by the French traveller, L. F. de Tollenare, who noted in his diary the 
placing of a full-length portrait of Dom Marcos de Noronha e Brito in the central 
apartment, while an engraving of the governor, imported from London, was distrib- 
uted to the guests *. 

The author of the design for the Merchants’ Exchange of Bahia seems to have 
been that Cosme Dämiäo da Cunha Fidié whom the Count of Arcos placed in charge 
of the construction in his letter to Coelho of 1811. A year before, Fidié had been 
granted permission to go to Rio de Janeiro to settle some personal affairs *. His 
application states that he held the rank of lieutenant colonel, was attached to the 
second infantry regiment of Bahia and had served as adjutant to the governor, 
Count of Ponte, before the latter’s untimely death on the 24th of May, 1809. Fidié 
had returned to Salvador and was serving the Count of Arcos in the same capacity 
when on July 10 the new governor informed the senate of the city that his adjutant 
had met with two military engineers to examine the escarpment upon which stood 
the old Jesuit college, at this time being reconditioned for use as a military hos- 
pital **. Five days later the Count referred to Fidié again in the letter to Coelho, 
where, strangely enough, the officer is called “major” instead of “lieutenant colonel’’. 
The most positive proof of Fidié’s authorship of the Merchants’ Exchange is the 
drawing for the building itself, now in the possession of the Associacao Comercial 
da Bahia, for it bears the following inscription: “Front of the Merchants’ Ex- 
change of Bahia, which by order of the Governor, Cosme Damiäo da Cunha Fidié 
designed and is executing in this Year of 1815”. From the date of the inscription 
it seems unlikely that the drawing is the one Arcos mentioned in his 1811 letter to . 
Francisco Coelho, unless the date was added later. Since no further mention of the 


19) bd ED als, 

20. Ibid., p. 14. The project for this square seems to go back to 1789 (Arquivo Histérico da Prefeitura do 
Salvador, Cartas do senado a S. Magestade, V, p. 140). 

21. Accrorr, Op. cit., IIL, p. 238. 

22. As notas dominicaes (“ Revista do Instituto Geogräphico e Histérico da Bahia”, XIV, 33, 1907, p. 71). 
A copy of the engraving by William Skelton (1763-1846), Effigies clarissimi domini D. Marcos de Noronha 
(17% X 13% inches) is in the Oliveira Lima Library, Catholic University of America, Washington, D. C. 

23. APEB, Ordens Régias, 103, p. 108. : 

24. AHPS, Cartas do governador Conde dos Arcos, 13. 
i 25. Preserved at the Merchants’ Exchange, it is executed in water color and ink and measures 15 X 20 14 
inches. 
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architect has been found either in the 
archives of Bahia or those of Portugal, it 
is impossible to discuss his career or his 
personality. He may have been a military 
engineer and as such trained in civil ‘as 
well as military architecture, for such was 
the custom of the time. No reference 
to him, however, is found in the published 
records of the Portuguese corps of engi- 
neers. It is significant also that the sol- 
dier’s request for permission to go to Rio 
de Janeiro in 1810 makes no mention of 
his being an engineer, for it was common 
practice for those who were, to add the 
words com exercicio de engenheiro or 
“practicing engineer” to their titles in the 
infantry. The author of the Exchange 
plan was probably a relative of Brigadier 
Joao José da Cunha Fidié, a well known 
Portuguese commander during the battles MONS Doro the Water Facade: 

for independence in the North of Brazil 7. Fhe Piel Pen ae 

Two members of the same family were military engineers in the Portuguese army 
in the middle of the XIX Century *. ; 

The Merchants’ Exchange of Salvador occupies a position in approximately 
the center of the waterfront of the old lower city. Its land or front facade (figs. 
1 and 2) faces a square now named for the eighth Count of Arcos, who laid out 
this market place. Originally the Exchange was located almost at the water’s edge 
beside the remains of the small fort of Säo Fernando, named in honor of the 
governor Dom José Fernando de Portugal in 1796”, so that its harbor façade was 
almost immediately contiguous to the wharves. The building is thus shown in a 
watercolor executed before 1870*°, where sheds, possibly related to the ‘windlass 
mentioned in the report of 1817, are clearly seen upon what appears to be the bul- 
wark of the Säo Fernando redoubt. Subsequent filling in of the bay in this area 
has separated the Exchange a considerable distance from the water. 


26. Ropert C. SmrrH, Jesuit Buildings in Brazil, “ The Art Bulletin”, XXX, Sept. 3, 1948, pp. 207-211. 

27. He opposed the independence movement in Ceara, was defeated there in 1823 and later served as 
director of the Colégio Militar of Lisbon. He died in 1856 (Varia fortuna d’um soldado português, Lisbon, 1850. 
Republished by the Biblioteca Püblica e Meseu Histérico do Estado do Piaui, 1942). 

28. CHRISTOVAM AYRES DE MACALHÂES SEPULVEDA Histéria orgânica do exército português, VIII, Coimbra, 
1919, pp. 826-827. 

29. Joao pa Siva Campos, Fortificaçôes da Bahia, Rio de Janeiro, 1940, p. 249. 

30. In the possession of a commercial company in Paris, it is reproduced by ArNozD WiLpBERG (Noticia 
histérica de Wildberg & cia., 1829-1942, Salvador, 1942). 


86 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


In plan the building is a simple rectangle 133 1/2 by 61 1/2 feet, broken upon 
the harbor side by an inset portico of four free-standing columns (fig. 3). The 
material of construction follows colonial Bahian usage. The walls, which are some 
2 1/2 feet thick, are of rubble with brick insets about the frames of doors and 
windows and in the pediments, oyster shell lime being used in the mortar throughout. 
The entire exterior is covered with plaster except for the bases of the columns of 
the portico (themselves of brick), those of the pilasters, the frames of the central 
entrances, the basement doors and terraces. These are of pedra lioz, a pseudo- 
marble of cream tonality imported from Lisbon. The roof of the Exchange, 
concealed from below by a sizable parapet (fig. 5), is of the typical Portuguese 
low-hipped variety and is covered with tiles in the Mediterranean fashion. The 
building rises two stories above a basement, the walls of which are pierced by shop 
doors not part of the original design. Stairs lead to terraces on both land and 
water facades (fig. 4), the paving of which is of black and white marble in squares 
of 13 inches. The Exchange is now painted a uniform cream, which was the 
original color, but intervening layers of 
gray and red paint show that the color 
scheme has from time to time been altered. 
In the drawing the basement story is tinted 
a bright blue, while the doors are there 
painted a characteristic late-colonial green. 

The façades of the Merchants’ Ex- 
change are unique in Brazil, for they show 
the first use known to the writer of a 
colossal order on a non-ecclesiastical build- 
ing in that country. The capitals of both 
pilasters and columns are of the Roman 
Ionic with garlands uniting their volutes, 
a variant of the order used by Michelan- 
gelo on the Capitoline buildings and one 
which was destined to be frequently em- 
ployed in the architecture of the Papal 
City during the XVII Century‘. The 
motive is repeated in the plaster drapery, 
looped and festooned with tassels, which 
is carried around the structure immediately 
below the entablature. The order divides 
the two principal fagades into three pa- 


31. See : Grurio Maent, I] Barocco a Roma, Mi- 
FIG. 9. — Drawing for a Door of the New Custom House lano, 1911-1913, 3 vols.; ; Corrapo Ricci, Architettura 
of Belém, Pari. — Arquivo Histérica Colonial, Lisbon. barocca italiana, Stuttgart, n. d. 
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vilions, the limits of which 
are marked by slight 
breaks in the entablature. 
Each of these pavilions is 
crowned by a triangular 
pediment, the central one 
embracing in a most 
unusual fashion, still bas- 
ically baroque, two iden- 
tical smaller pediments and 
the semi-circular hood of 
a clock (figs. 2 and 4). 
The latter, which appears 
on both facades, is em- 
phasized by an additional 
tier of plaster swags. 
Each of the three pavil- 
ions of the land facade is 
divided into three bays, Fic. 10. — Stair Railing. — The Merchants’ Exchange, Salvador. 
having, in the main story, 

a door flanked by windows. In the central pavilion pilasters separate the bays. 
These are omitted in the terminal units, where a triple belt course, repeated on the 
lateral facades (fig. 2), provides a horizontal division and at the same time a dis- 
turbing element in the total design, for it emphasizes unduly the breadth of the end 
pavilions and disrupts the vertical rhythm of the center of the fagade. 

That the belt course was an essential part of the original design is proved by 
its presence upon the drawing of 1815 (fig. 1). There the principal features of the 
land facade as it exists today can all be seen (fig. 2). The order is similar, with 
the exception of the necking ornament, which is absent from the drawing, as are 
also the tassels which hang from the volutes. In the central pedimental arrange- 
ment the hood of the clock is seen to be a later addition; so also the elliptical win- 
dows of the pediments of the end pavilions. The royal Portuguese arms shown in 
the central pediment of the drawing have been replaced by the imperial arms of 
Brazil, with the omission of the plaster branches on either side. In the present 
facade the bell atop the central pavilion is set in a plain metal spherical frame”, 
while in the drawing it is suspended withina wreath. The rosettes of the entabla- 
ture as Fidié designed it have also been omitted and tassels have been substituted 
for the pendant swags of the drawing. The original sashes of the upper windows 


32. Assembly bells of this sort were a characteristic of the colonial town halls of Bahia (Farcäo, Op. cit., 
fig. 441). 
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have been replaced. The principal change, however, is in the basement, for there 
only one door appears in the drawing. The opening of six more upon the land 
facade and a corresponding number on each of the short fagades, has greatly 
impaired the beauty of the building. The worst indignity was suffered by the stair 
of the water facade, where no less than four narrow openings are now crowded 
beneath what was probably once an open-arched passage (fig. 4). 

In its original form the Merchants’ Exchange possessed a feeling of lightness 
and elegance which set it apart from the heavy and monotonous character of most 
of the public architecture of colonial Brazil, just as the neo-classic flavor of much 
of its decoration differs from the traditional Baroque ornament previously employed 
in the buildings of Salvador. The wreaths, the drapery and garlands, the 
intersecting diagonals of the parapet (fig. 3) are all familiar devices of the architec- 
ture of the international classical reaction, and in this building they make one of 
their first appearances in Brazil. 

In spite of certain purely Portuguese features, the general character of the 
Merchants’ Exchange is foreign to the native tradition of both mother country and 
colony at this time. Its lines recall the forms of English and French buildings of 
the late years of the XVIII Century. The lavish use of plaster for exterior 
decoration brings especially to mind English architecture of the Regency. Although 
no specific building can be cited as a model, it is significant to note that Sir John 
Soane published"two designs for country houses incorporating the motive of an Ionic 
colonnade connecting two pedimented pavilions *. 

At this period the long established political and economic relationships between 
Great Britain and Portugal had never been stronger. British armies under Wel- 
lington had recently expelled the French from the Peninsula, and both Lisbon and 
Oporto had known English military governments. British architectural influence, 
which was already being felt at Lisbon before the departure of the royal family, in 
such Portuguese versions of English country houses as that of Setiais near Cintra, 
was particularly strong in Oporto. There in 1785 the British wine merchants, with 
Parliament’s support, had begun to erect their own building, which incorporates a 
Merchants’ Exchange, upon plans of their consul, John Whitehead *. The hand- 


33. Designs in Architecture, London, 1790, fig. XX; Sketches in Architecture, London, 1798, fig. 34. 

34. AcostinHo ReëBsrro pA Costa (Descripçäo topogräfica, e histérica da cidade do Porto, Pérto, 1789, 
p. 125) says that the factory building was begun in February 1785. Cartes SELLERS (Oporto, Old and New, 
London, 1899, p. 42) believes that it was finished in 1790. A contemporary British visitor, James Murrxy, 
architect and historian, described it in this fashion : “ The annexed plate, a view of the British factory house 
at Oporto [engraved by Lowry after Murphy, 5 X7 inches], exhibits a view of a building which is nearly 
completed, and intended principally for the use of the British factory. The ground-story is to be the Exchange : 
the next (over the mezzanine) the Ball-room, which is fifty-five feet long by thirty broad, and has two tiers 
of windows in the front. The whole is carried out from the designs of William Whitehead esq., [sic] the 
British consul” (Travels in Portugal... in the Years 1789 and 1790, London, 1795, p. 12). Consul John 
Whitehead, who served at Oporto from 1756 to 1802, was also the author of a scheme of town planning for 
Oporto, made at the request of the civic-minded General Jodo de Almada e Melo, Had it been executed, 
Whitehead’s plan would have given the city a large waterfront square, the Praga de Ribeira, with the regular 
façades and arcades of the Pombaline Praca do Comércio in Lisbon (J. A. Pinto FERREIRA, Architectonic 
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some granite façade of 
this British Factory House 
(fig. 6) with the ex- 
ception of the detail of its 
balconies and perhaps the 
row of entresol windows 
above the ground story 
arcade, is of a typical late 
Georgian design. Plans 
for the great hospital of 
Santo Antonio in Oporto, 
which was commenced in 
1769, are said to have 
been drawn by the English 
architect John Carr (fig. 
7)%. The country houses 
and warehouses which 
British merchants built at 
this period in the Douro 
valley frequently reveal characteristics of English architecture. 


eG 


Fic. 11. — The Royal Palace, Queluz, Portugal. 


Plan of “ Praga da Ribeira” in the 18th Century, XVI International Congress of the History of Art, “ Résu- 
més des rapports et commumications”, Lisbon-Porto, 1949). For a recent account of some of the consuls other 
interests, see : Rose Macautty, They went to Portugal, London, 1946, pp. 399-406. 

35. Costa, Op. cit., pp. 126-128; Album de Porto, clichés e simile-gravuras de Marques Abreu [1912], 
p. 38. Probably John Carr called of York (1723-1807), the architect of Harewood House. Mayor WILLIAM 
DALRYMPLE, who was in Oporto in 1774, wrote about the building : “ A hospital is begun on a most magnificent 
and extensive plan; it is computed it will cost two hundred thousand pounds : the work is so great, that it can 
never be completed, and it is most absurd to think of such a building here; for the wealth of this place is not 
equal to it; it would be worthy of the first city in Europe” (Travels through Spain and Portugal in 
1774, London, 1777, p. 127). Five years later, in 1779, Caprarn ARTHUR WILLIAM Costican reported his visit 
to the future hospital of St. Anthony : “ We arrived at a new and very extensive [building] not much more 
than begun; it was to consist of a square of above 560 English feet each front; the Consul [Whitehead] 
led us into a small house adjoining and showed us the plans, profiles and elevations of the buildings, which 
he said, had been designed by an Architect, an old school fellow of his own in England, and had been 
examined by His Majesty the King of Great Britain, who he said, was an excellent judge; it was intended for 
a general Hospital, but was an undertaking much too immense for such a place as this, and would better serve 
the purpose of a general Infirmary for London or Lisbon; that in the little of it which was executed, they 
had already departed very materially from the original design, and made many alterations for the worse; that it 
had been begun about twelve years ago; that the fund designed for carrying it on, did not afford above a 
thousand pounds sterling yearly, and that there was no great danger of its ever being finished, while Portugal 
remained in its present precarious situation, for that the whole estimate of the expense had been laid at about 
300,000 pounds sterling” (Sketches of Society and Manners in Portugal, London, 1787, I, pp. 397-398). — James 
MurPHY, who was in Oporto in 1789, joined Dalrymple and Costigan in condemning the undertaking. “ The 
General Hospital”, he wrote, “ if completed, would be the largest building in Oporto. The principal front was 
intended to consist of an hexastyle portico in the Doric order, with a pavilion on each side. Although it is 
upward of twenty years since the foundation of this structure was laid, there is yet but a wing of one of the 
pavilions covered in; the rest is raised but a few feet above the surface, and is likely to remain in this state, a 
magnificent modern ruin, and a lasting monument of the folly of not proportioning the design to the public 
purse, The site is of all others, perhaps, the most ineligible for economy, on account of the inequality of the 
ground, a circumstance which obliged the architect to build walls in the flanks, as massy as the famous wall 
which separates China from Tartary” (Op. cit., pp. 10-11). Finally Alexander Jardine in 1790 observed that 
“ Oporto has been much improved by its present governor Don Juan d’Almada [sic], with the assistance and 
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On January 28, 1808, 
the Prince Regent, soon 
after his arrival in Brazil, 
had opened the ports to 
foreign shipping. Shortly 
thereafter European mer- 
chants were for the first 
time in residence at Sal- 
vador. According to Ma- 
ria Graham, there were 
in 1821 eighteen English 
mercantile houses estab- 
lished in Bahia—two 
French and two Ger- 
man**. From documents 
of the period it is evident 
that they quickly modified 
the uncomfortable and gen- 

#16. 12, — Great Hall. — The Merchants’ Exchange, Salvador. erally unpretentious Por- 

tuguese colonial residences 

which they found there. In its resolution of June 11, 1809 concerning the intro- 

duction of sash windows, the municipal senate of Salvador refers specifically to the 

efforts of British merchants to “beautify the fronts of their houses in every possible 
way, substituting the noble and attractive for the funereal and antiquated” *”. 

In the light of this and the admiration for Great Britain which existed then 
in Portugal and Brazil, it seems not unlikely that the governor may have obtained 
suggestions for the Merchants’ Exchange from a British source. That Fidié 
reworked them, perhaps in conjunction with the royal architect, José da Costa e 
Silva, who visited Salvador in 1813, is apparent from both the drawing and the 
existing facades. The hexagonal frames of some of the windows and doors are 
found in abundance in the early XIX Century architecture of Portugal and Brazil. 
The lozenge shape of window panes (10X 10 inches) in the drawing and in the lower 
story of the actual building is another characteristic of Luso-Brazilian architecture 


advice of our good consul... They have begun an immense building for a hospital, which cannot probably be 
finished in less than a hundred years; and perhaps never. They had the plan from our judicious Car...”. 
(Letters from Barbary, France, Spain, Portugal, &c., London, II, p. 445.) 

Other Englishmen active as architects in Portugal during this period were Elias Sebastian Pope and 
William Elsden, The former is listed among those employed on the royal palaces in 1761 (Count A. RACZYNSKI, 
Dictionnaire Historico-Artistique du Portugal, Paris, 1847, p. 235). The latter was a sculptor engaged by the monks 
of Alcobaça to hide the Medieval apse of their abbey behind a screen of classical columns (J. Murpny, Op. cit., 
p. 92). This work has entirely disappeared as a result of recent restorations of Alcobaga. 

36. “The English trade is principally carried on with Liverpool, which supplies manufactured goods ‘and 
salt, in exchange for sugars, rums, tobacco, cottons, very little coffee and molasses” (Journal of a Voyage to 
Brazil, and Residence There during Part of the Years 1821, 1822, 1823, London, 1824, p. 146). | 

37. AHPS, Cartas do Senado, V, pp. 163-164. 
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of this period. It is thought that they may reflect the form of many of the rétulas © 
or gelosias ordered suppressed by the Prince Regent in 1809, for surviving examples 
of these blinds or screens frequently have a framework of diagonal slats #. Loz- 
enge panes appear in the windows of the building immediately beyond the 
Exchange (fig. 2). 

The handsome pedra lioz frames of the entrance doors of both facades, which 


may have been carved in Portugal, as was the custom at this time, are typical of the 
so-called style of Dona Maria I. 


This is a style in which a new sim- 
plicity of straight lines and smooth 
surfaces vies for supremacy with 
the complicated profiles and curvi- 
linear ornament of the late Rococo 
tradition. The door of the water 
façade is characteristic of this 
hybrid manner of design (fig. 8). 
About an opening measuring 16 1/2 
by 7 feet the frame displays a num- 
ber of significant elements. The 
upper bases are austerely fluted and 
capped by a short acanthus cresting. 
Below the lintel the frame projects 
laterally in a form suggestive of the 
old crossettes in vogue in the reign 
of Dom Joao V (1706-1750) only 
to curve inward in typical Rococo 
fashion to connect with the mold- 
ings of the hood. It is important, 
however, that none of the profiles 
are allowed to undulate in true mid- 

FIG. 13. — A Door of the Great Hall. 
XVIII Century style because of the The Merchants’ Exchange, Salvador. 
dominance of straight lines which 
produce stiff angles in contradiction to the spirit of the Rococo. Only the scroll 
volutes of the lintel and the diminutive drops beneath the flare of the outer frame 
survive from the pure Rococo, which in Portugal reached its full force in the years 
between 1740 and 1760. A late XVIII Century drawing for the door of the new 
Customs House in Belém (Para) shows a similar though somewhat heavier design 


38. José Marranno, Influéncias muçulmanas no architectura tradicional brasileira, Rio de Janeiro, n. d, Ills. 


39. Dona Maria I reigned from 1777 until her death in 1816. In 1792, however, because of her insanity, 
she ceased to govern, Her son Dom Jodo, the Prince of Brazil, served as Regent. 
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(fig. 9). Here the same increasing rigidity is apparent and in the scroll, beside 
the right bracket, we find the same angle motive of the Bahian door, curiously 
reminiscent of the XVII Century furniture and chimney-piece designs of Daniel 
Marot *°. The oval medallion of the Exchange door, inscribed to the Prince Regent 
and dated 1816", the ribbon bow and looped drapery are early neo-classic devices 
associated with the style of Dona Maria I. Other Portuguese features of the ex- 
terior of the Merchants’ Exchange are the glazed ceramic urns and pineapples upon 
the parapet, imported from the factories of Oporto, as well as the blue and white 
tiles of the terrace of the water facade, which may not be original. The extremely 
light and happy design of the stair-rail (39 1/2 inches in height) with its dominant 
motive, a spiral pattern unusual in Portuguese metal work (fig. 10), retains in its 
diagonal bars ball forms which in combination with round balusters constitute the 
most popular design for Portuguese iron railing in the XVII and XVIII Cen- 
turies (fig. 9). 

The choice of the architectural order for the Merchants’ Exchange may also 
reflect Portuguese influence. The garlanded Ionic, so closely associated with the 
Roman Baroque, had been occasionally employed in British and French buildings 
of the XVIII Century. It adorns an entrance of Somerset House in London 
(after 1775) and is used with split pilasters on the door to the hall of the Court 
Room suite at the Bank of England, which Robert Taylor designed in 1774. The 
American Samuel McIntire introduced similar capitals for the hall arch of the John 
Gardner House at Salem, Massachusetts, as late as 1804-1805. Patte’s engravings 
for the Places Royales of Bordeaux and Rouen, and Contant d’Ivry’s scheme for 
a square in Paris, show the same kind of capital . But these are isolated instances 
rather than common practice. 

In Portugal, on the other hand, where the use of the architectural orders was 
limited in both exteriors and interiors, the popularity of the garlanded Ionic capital 
during the XVIII Century has a special significance. It makes an early appearance 
at the convent-palace of Mafra, begun in 1717 by Joao Frederico Ludovice, who 
had been trained in Rome at the close of the XVII Century. It is seen there in the 
lower order of the church façade and around the walls of the sacristy“. The 
garlanded Ionic capital was used in the porch of the former royal convent of Nossa 
Senhora das Necessidades at Lisbon, built by Caetano Tomaz de Sousa between 1745 
and 1750. It is also found in the cloister of another royal foundation, the nunnery 
of Santa-Clara-A-Nova of Coimbra, a construction of the same period which has 


40. L’Œuvre de Daniel Marot, Paris, n. d., plates 4, 82, 88. 
D te VI, / UNDIQUE PROSPICIENTI, ji COMMERCIUM JLBAFIAR MD /FA SD: 
42. ARTHUR T. Epwarps, Sir William Chambers, London, 1924, fig. 5: H. R. Sterne AND F. F. VERBURY 
a ee mek BPR oe FISKE KIMBALL, Mr. Samuel McIntire, Carver, Portland, 
aine, g TERRE PATTE onuments érigés en France à la gl d x 
Spe evi Rai a gloire de Louis Ves aris, 1767, 
43. R. C. Smita, Jodo Frederico Ludovice, “ Art Bulletin”, XVIII, No. 3, Sept. 1936, fig. 48. 
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recently been attributed to the mil- 
itary architect Carlos Marde™. 
Much later this motive was used 
with the pilasters of the central 
block of the east facade of the pal- 
ace of Queluz near Lisbon, and 
again in the upper story of the wing 
to the extreme left of this block, 
both of which were designed by the 
French architect Jean-Baptiste Ro- 
billion and executed before his 
death in) 1782 (figs, 11). Finally, 
in the rebuilding of the royal palace 
of Ajuda at Lisbon, which began in 
1802, garlanded Ionic capitals were 
chosen for the upper order of the 
entrance facade. The frequent use 
of this type of capital in such im- 
portant crown constructions may 
explain the appearance of the motive 
at the Merchants’ Exchange in Sal- 
vador. The ambitious governor, 
intent upon creating in Bahia a 
building worthy of the royal authorization he had obtained, may have insisted upon 
its use there. 

The colonnade of the water façade of the Merchants’ Exchange, the first of its 
kind in Brazil, is less characteristic of Portuguese architecture. A grandiose col- 
onnade of 21 bays linking a pair of pavilions had, it is true, been erected at Lisbon 
on the acclamation of Dona Maria I in 1777. But this, being temporary architec- 
ture, had soon disappeared *°. The only similar motives in existing buildings con- 
structed prior to the departure of the royal family seem to be the colonnade encas- 
ing the lower story of the Robillion wing at Queluz (fig. 11) and the hexastyle 
portico of the Oporto hospital (fig. 7), both of the Doric order. 

These two buildings, however, are the work of foreign architects. Given the 
extreme popularity of such features in English architecture of the Palladian school, 
it is tempting to ascribe the Bahian colonnade to a British source. Certainly 
however, the triple form of the pediment (fig. 4), mate to that of the land façade, 


FIG. 14. — Roof Supports. — The Merchants’ Exchange, Salvador. 


43a. Inventério artistico de Portugal, II, Lisbon, 1947, p. 75. : 

44. ANTONIO CaLDEIRAS Pires, Histéria do Paldcio Nacional de Queluz, Coimbra, 1924, ib, pp. 100-101. 

45. Catélogo da Exposiçäo de documentos e obras de arte relativas à histéria de Lisboa, Lisbon, 1947, 
No, 391, ill. 
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is a most exotic variation. The classical frieze of drapery, which occurs on all four 
sides of the Merchants’ Exchange, is as unusual a device in the previous architecture 
of Brazil and Portugal as is the colonnade. Placed by Robert Adam in the en- 
tablature of Stratford House in London about 1772 “, it became, as is well known, 
one of the most characteristic motives of British exteriors and interiors of the late 
XVIII and XIX Centuries. It is prominently displayed upon the parapet of the 
British Factory at Oporto (fig. 6). 

At the same time this kind of decoration was as popular in the United States 
as it was in England and France. There is therefore the possibility that the drap- 
ery as well as the diagonal ornament of the plaster parapet which crowns the 
Bahian building may be the result of influences from North America. By 1815 
the neo-classic style was rapidly developing in all the port cities of the United 
States. Salem, where McIntire had died four years before, was at the height of 
its architectural glory. Porticoes and decorative details quite similar to those of 
the Merchants’ Exchange were in constant use there and in the other centers where 
Thornton, Bulfinch and Latrobe were now at work. Builders’ books like those of 
Asher Benjamin and Owen Biddle, which incorporate elements of the current 
architectural style, were in constant circulation along the coast. That one or more 
of them may have been brought to Salvador by the ships from New York, Boston 
and Baltimore mentioned in records of the local archives, is not beyond the realm 
of possibility. 

The interior of the Merchants’ Exchange is equally suggestive of Anglo- 
American influences. The central hall, 64 by 41 feet (figs. 3 and 12), which rising 
through two stories occupies the full width of the building, has on more than one 
occasion been redecorated. Enough of the original woodwork remains, however, 
to prove the point. At either end of the room are set four identical doorways 
the inside frames of which measure 11 3/4 by 4 1/2 feet. More classical in their 
detail than any feature of the exterior, they more than any other element bring the 
building into relationship with the developed style of the classical revival, both in 
England and the United States. 

Typically English, and reflecting the continuing influence of Adam design, are 
the fluting of the pilasters, the highly original treatment of the acanthus capitals 
as well as the tablet of the lintel superimposed on the architrave and frieze 
(fig. 13). A plate of one of Benjamin’s books shows a lintel similarly handled *. 
But here, as in the exterior, Portuguese spirit is felt in the work, for the round 


46. Jonn Swarsrick, Robert Adam & His Brothers, London [1915], fig. 183. 

47. For a list of these builders’ books see : Tazsoï HAMLIN, Greek Revival Architecture in America 
New York, 1944, pp. 406-407. It is interesting to note that the design of the parapet of the Merchants’ Exchange 
is closely related to the pattern of the wooden fence of the Edward Cutts house at Portsmouth, N. H. of 1810 
(Joan M. Howets, The Architectural Heritage of the Piscataqua, New York, 1937, figs. 145-147. The motive 
reappears in : Lewis N. Corrincuam, Smith and Founder’s Director, London [1823], fig. AI, 8. _ 

48. American Builder’s Companion, Boston, 1806, fig. 29. 46 
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carving of the capital leaves and the deep undercutting reveal the influence of the 
technique of acanthus design used by Luso-Brazilian wood carvers of the XVIII 
Century. In his choice of a composition for the tablet itself the designer of the 
door frame has fallen back upon an arrangement involving leaves and a sunflower 
commonly employed on Portuguese and Brazilian furniture of the late XVIII Cen- 
tury. The cove molding with rosettes which completes the composition—prophetic 
of the advanced Greek Revival in the United States “—and the extreme sobriety of 
the paneling of the doors emphasize the extraordinary contrast between this interior 
trim and the stone frames of the exterior doors. 

The railing, 45 inches in height, about the dais in the great chamber and the 
benches set against the long walls of the room clearly recall English Sheraton de- 
signs which were popular in Brazil during the residence of Dom Joao VI™. Only 
the use of the dark and lustrous jacarandd wood distinguishes them from British and 
North American prototypes. The door leading into the square is equipped with an 
urn-shaped knocker undoubtedly imported from England along with the governor’s 
engraved portrait and a sword he received from the merchants. 

These are the only parts of the original interior worthy of notice. The small- 
er rooms at either side of the central hall and the modest stair as well as the tiny 
chambers above are devoid of decoration. They clearly show that the Count of 
Arcos kept his promise to avoid expense in the building. The framing of the roof 
rafters (fig. 14) follows a system of single king pins with single braces current in 
Portuguese architecture of the XVIII and XIX Centuries which is described in the 
treatise on carpentry by Francis Price and illustrated by Owen Biddle”. 

Shortly after its completion the Merchants’ Exchange was visited by two dis- 
cerning German travellers, Spix and Martius, whose scientific mission brought them 
to Salvador in 1818. They noticed the “europdische Reinlichkeit in dem geschmack- 
voll decorierten und mit kostlichen Holzarten getäfelten Saale” * of the struc- 
ture. In 1829 a Bahian merchant praised the Exchange as “a splendid edifice of 
much value and good taste in its architecture and one of our most sumptuous and 
notable buildings”. He found there the offices of three insurance companies and 
noted the use of one apartment for auctions and the basement for storage and a 
guard room *. 


49. As in the so-called Greek doors, with rosettes carried around the entire frame, for which Roger Hale 
Newton has published a drawing (Town and Davis, Architects, New York, 1942, fig. 3) and which can be seen 
in the New Orleans Bienvenue House of 1836 (Hamuin, Op. cit., fig. LX). The motive of a frieze of rosettes 
alone is associated with Adam designs (SwarBrick, Op. cit., figs. 141, 178). RuporpH ACKERMANN’S, Selection of 
Ornaments (London, 1817), shows rosette, bud and tendril patterns of classical origin that approach in spirit 
the ornament of these doors. 

50. José pos Santos ALMEIDA, Mobilidrio artistico brasileiro, S. Paulo, 1944, fig. 62. ; 

51. Francis Price, The British Carpenter, London, 1735, p. 19; Owen Brppix, Young Carpenter’s Assis- 
tant, Philadelphia, 1805, fig. 24. ae Bs 

52. Joan Baptist von Spix AND Cart, FRIÉDRICH von Martius, Reise in Brasilien... in den Jahren 
1817 bis 1820, Munich, 1828, II, p. 632. ; 

53. REBELLO, Op. cit., pp. 152-153. 
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The building which the Count of Arcos led the merchants of Salvador to erect 
exercised no direct influence on the subsequent architecture of the city. The Mer- 
chants’ Exchange is in no sense a great work of architecture. Its interest lies 
rather in the blending of Portuguese elements with foreign design which the Brit- 
ish-built structures in Oporto do not reveal. The addition of these characteris- 
tics give it a personality as unmistakably Lusitanian as those of the modified 
French facades of Robillion at Queluz or the Italo-Portuguese votive church of 
Memoria which Giovanni Carlo Bibiena began at Lisbon in 1760. It is, as far as 
is known to the writer, the first Merchants’ Exchange to be erected in Latin Amer- 
ica. It is contemporary with the Exchange which Benjamin Latrobe began to 
design in Baltimore in 1815”. The relationship in use as well as in style between 
that long destroyed building and the Merchants’ Exchange of Salvador establishes 
one of the earliest links between the architecture of North and South America. 


ROBERT ESSMEPPEE 


54, FrELDING Lucas, JR. Picture of Baltimore, Baltimore, 1832, pp. 95-98% A rich collection of plans and 
elevations for this building, in the construction of which Maximilien Godefroy was at first associated with 
Latrobe, is preserved in the archives of the Maryland Historical Society (TazBoT HAMLIN, Benjamin Henry 
Latrobe, “ Maryland Historical Magazine”, XXXVII, Dec. 4, 1942, p. 349). ; 
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ve génération des peintres qui succéda immédiatement à celle 
des Impressionnistes a disparu presque complètement au cours des dernières quinze 
années. Paul Signac, Suzanne Valadon, Edouard V'uillard, K. X. Roussel, Maurice 
Denis, Emile Bernard, Pierre Bonnard et Albert Marquet sont morts dans une suc- 
cession, hélas, trop rapide. Avec eux nous avons perdu non seulement de rares 
artistes, mais aussi les témoins les plus autorisés de l’époque déjà si lointaine où 
naissaient et s’affrontaient les mouvements néo-impressionniste, symboliste et néo- 
traditionaliste, où, en d’autres termes, commençaient à se dessiner les grandes lignes 
de l'évolution de l’art contemporain. Les rares survivants, tels que Thadée Natanson, 
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qui a publié récemment son exquis 
Peints à leur tour, n’évoquent déjà 
plus que des morts lorsqu'ils par- 
lent de cette fin du siècle dernier 
qui nous paraît aujourd'hui comme 
une des périodes les plus passion- 
nantes de l’histoire de l’art mo- 
derne. 

Certains, parmi ces morts ré- 
cents, ont beaucoup écrit et publié 
de leur vivant, notamment Mau- 
rice Denis et Emile Bernard qu 
ont tous deux tenus à coucher sur 
le papier leurs théories aussi bien 
que leurs souvenirs. D’autres, 
comme Bonnard, ne semblent 
jamais avoir éprouvé le besoin de 
se communiquer par écrit. Signac, 
lui, aimait à manier la plume, en- 
core qu'il ait écrit bien plus qu'il 
n'ait publié et qu'il soit resté de lui, 
entre autres, un long manuscrit 
inédit sur Stendhal, auteur qu'il 
vénérait parmi tous. Quant a- ses 
textes publiés, son ouvrage D'Eugène Delacroix au Néo-Impressionnisme se range 
parmu les plus essentielles contributions de peintres à ce domaine. 

Tout aussi importants que leurs écrits parus sont, peut-être, les notes que ces 
peintres n'avaient pas destinées tout d'abord au public. Nous savons aujourd’hui que, 
parmi ces disparus, trois au moins avaient tenu un journal à diverses époques, sinon 
tout au long de leur vie. Celui de Vuillard a été léqué par son beau-frère, K. X. Rous- 


FIG. 1. — Photographie de Paul Signac, vers 1883. 


sel, à VInstitut de France, avec la clause qu'il ne devra être ouvert que cinquante ans - 


après la mort de son auteur; il nous restera donc fermé. Celui de Denis est entre les 
mains de sa veuve qui se propose de le publier, d'autant plus que le peintre lui-même 
s'était montré favorable à un tel projet et n'a été empêché que par la mort de revoir 
ces cahiers et d'en préparer la publication. Le journal de Signac n'existe plus au 
complet ou, plutôt, la fille de l'artiste n'a pu en retrouver encore que quelques parties, 
assez substantielles, cependant, et allant d'un cahier qui porte le numéro II (août 1894- 
septembre 1895), avec quelques lacunes, jusqu'à un cahier qui s'arrête avec la fin de 
IQOr. 
C'est grâce à la bienveillance de Mme Ginette Cachin-Signac et à l'amitié de 
George Besson, confident et exécuteur testamentaire de Paul Signac, que je puis pré- 
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FIG. 


2. — Page du Journal de 


Paul Signac, 23 août 1894. 
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senter ici quelques extraits de ce journal inédit de Signac où des considérations d ordre 
général, des analyses par Vartiste de son propre progrés, des observations passionnées 
qu'il y a faites sur ses contemporains et des aperçus théoriques forment un mélange 
fascinant, des plus révélateurs. Dans ces pages, Signac et son époque non seulement 
revivent mais prennent, sous le regard scrutateur du peintre, un relief particulier. 
Toute la fougue de Signac, son esprit batailleur, son intelligence et son parti pris colo- 
rent la moindre de ses remarques et jamais, même dans ses éclats les plus véhéments, 
il n'y apparaît de la petitesse ou quelque méchanceté gratuite. Car le parti pris de 
Signac — et, certes, il l'avait fort — n’en était pas un commode, destiné à simplifier 
la vie, à écarter automatiquement tout ce qui n’entrait pas dans un cadre étroit; son 
parti pris avait, au contraire, l'ampleur provocatrice d’une conviction qui samme à 
chaque contact nouveau et qui est toujours prête à monter sur les rangs. Même ses 
mots les plus durs partaient d’un cœur généreux qui prononçait ses condamnations au 
service de la vérité. Son esprit ouvert admettait parfaitement qu’il put y avoir diffé- 
rentes manières d'atteindre la vérité, comme il reconnaissait la légitimité de recher- 
ches parfois diamétralement opposées aux siennes, mais dans l’art autant que dans la 
wie il a toujours été l'ennemi implacable et redoutable des arrivistes et des hypocrites, 
des courtisans et des prétentieux. La lutte était son élément, la lutte artistique et la 
lutte sociale, parce qu’elle semblait prêter encore plus de vigueur à son robuste tempé- 
rament assoiffé d'action. 

Ce n’est donc point étonnant que son esprit combatif se retrouve dans les pages 
de son journal et, bien que Signac ne les destinait sans doute pas au public, c’est 
certain qu'il weit jamais désavoué aucun de ses jugements consignés ici, dans ses 
notes privées. Tous ceux qui l'ont connu seront d'accord pour reconnaître qu'il w était 
pas homme à cacher ses convictions et que le plaisir de dire tout haut sa pensée s’ac- 
compagnait chez lui de la satisfaction du devoir accompli. 

Les pages qu'on va lire furent écrites alors que Signac avait trente et un ans et 
était encore en pleine évolution, à la recherche d’un style adéquat à sa vision et à sa 
sensibilité. Seurat, mort depuis peu, lui avait légué la lourde responsabilité de conti- 
nuer la lutte pour leurs idées et leurs innovations chromatiques, naguère élaborées en 
commun. Cette lutte était encore loin d’être gagnée en 1894 et, à la certitude d’avoir 
raison, se mêle chez Signac l’impatience de voir le triomphe de ses convictions. S’il a 
jamais lui-même relu plus tard ces pages de sa jeunesse, il a dû constater que la route 
de sa vie y était déjà nettement tracée. 


JOHN REWALD. 
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St. Tropez, 23 août 1894.’ 


La toile de 25 [81X60 
cm.| d’après nature me sem- 
ble de plus en plus du temps 
perdu. Le travail doit consis- 
ter en 1) documents pris rapi- 
dement d’aprés nature au fur 
et a mesure des besoins ou des 
sensations, 2) création de 
l’œuvre d’après ces documents. 
Cette toile de 25 complète- 
ment faite d’aprés nature est 
une perte de temps. Laissons 
cela aux « Impressionnistes » 
qui en ont fait, du reste, de 
merveilleuses... Et dire que ces 
peintres, parce qu'ils se sont 
condamnés a ne travailler que d’après nature, se croient des « naturalistes ». — Mais 
non, monsieur Monet, vous n’êtes pas naturaliste. Bastien-Lepage est beaucoup plus 
près de la nature que vous! Les arbres dans la nature ne sont pas bleus, les gens ne 
sont pas violets... et votre grand mérite est justement de les avoir peints ainsi, comme 
vous les sentez, par amour de la belle couleur, et non tels qu’ils sont... 


FIG. 3. — SIGNAC. — Portrait de la mère de Signac, 1890. 
Collection de Mme Ginette Cachin-Signac, Paris. 


Il y a quelques années, je m’efforcais aussi de prouver aux autres, par des expé- 
riences scientifiques, que ces bleus, ces jaunes, ces verts, se trouvaient dans la nature. 
Maintenant je me contente de dire : je peins ainsi parce que c’est la technique qui me 
semble la plus apte à donner le résultat le plus harmonieux, le plus lumineux, et le plus 
coloré... et que cela me plait ainsi... 


25 août. 


Je trouve dans les mémoires de Delacroix cette définition : « la demie teinte, 
c’est-à-dire tous les tons... » C’est, en somme, les couleurs locales qu’il entend par la. 
Il emploie le mot ton pour teintes. Pour moi, un jaune et un bleu sont deux teintes; 
un bleu foncé et un bleu clair de même teinte sont deux tons. Do, ré... sont des teintes, 
do dièse, ré bémol sont des tons de do et de ré. 


1. C’est cette page du journal de Signac que nous reproduisons (22) er n’est pas toujours aisé de dé- 
chiffrer l'écriture et de nombreuses ratures ainsi que des surcharges rendent souvent difficile de suivre la pensée 


du peintre. 
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28 aott. 


Wrest tres difficile de trouver la proportion de ce qu’il faut mettre pour co 
la sensation de l’objet et de ce qu’il faut sacrifier à l’ensemble. 


29 aout. 


Eviter l’égalité de proportion des divers éléments — en faire toujours dominer 
n : lumière, couleur locale ou ombre. 


6 septembre. 


Suis pris par le désir d’aller en Italie, revoir Florence et Rome, puis les Giotto, 
les Michel-Ange et les Raphaël. — Puis les petites villes que je n’ai pas vues en mon 
premier voyage : Sienne, Orvieto, Assise. Comme cela me ferait du bien de revoir 
les figures décoratives de Michel-Ange avant de terminer mon tableau | Au Temps 
d'Harmonie |. 


8 septembre. 


[Henri-Edmond] Cross m'a dit qu'il se trouvait très bien d’avoir suivi mon 
conseil : ne chercher que l’idée sur l’esquisse, et ne chercher l’arrangement que sur un 
carton ayant le format du tableau définitif. Pour nos recherches de lignes et d’angles, 
la mise en carreau d’une petite esquisse me semble impossible. Un angle qui fait bien 
en petites dimensions peut faire très mal agrandi. 

Essayer autour des objets — d’un trait complémentaire — du clair. Cela suffi- 
fait dans les petits espaces à indiquer le contraste là où il n’y aurait pas la place suffi- 
sante pour mettre des touches de cet élément. 


10 septembre. 


Fait poser Berthe ”. Refait et sali la robe, que je désire plus flottante. Cette figure 
n’a plus cette rondeur de mannequin. Mais toujours ce progrès qui vous fait — au 
point de vue nature — plus libre, plus souple, vient au détriment de la fraîcheur des 
couleurs. I] faudrait tout mettre du premier coup et ne pas revenir, afin d’atteindre 
le maximum de pureté. 


2. Berthe Roblès, la première femme de Signac, une parente éloignée de Camille Pissarro. 


X Orgue 


a 


Sous un me dAllomagne, ancien, 

Est mort Gottlieb. le musisien, 

Ein Va cloud sons os planches. 
Hou! hor? hea! 

Le vent souffle dans les branches. 


H est mort pour avoir aimé 
La petite Rose de Mai. 
Les filles ne sant pes franches, 
Hou! Tha! hou! 
- Le vent souffle dans les branches 


Elie s'est mariée, un jour, 

Aves ui guire, Sans amour. 

« Repassez les robes blanches ! + 
Hout hou! hou! 

Le vont souffle dans les branches 


Quand & l'église ils sont venas, 
-Getilich à Pargue n'était pins, 
Panier les avives dimanches. 
Heat ho! hot 
Le sent sopfite dans les branches. 


ar depuis lors, 8 rainuit noir, 
Dans là forét on peut le voir, 
À l'époque des pervencins. 
How! lout how) 
Le vent souffle dans les branches, 


_ Son orgue a lex pias peor (Oya0x. 
H fan peur aux plis oiseans, 
Morts Pamiur ont leurs revanches. 
Hon? hou: hen 
Le vent sonic dans lee branches, 


Fabre, lithographie colorée. 
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, 14 septembre. 
[A la vue de quelques maisons laides. | 

… Cela me redonne l'envie de publier le petit instrument — un cercle chroma- 
tique avec un écran — donnant les deux, trois ou quatre tons et teintes allant bien 
ensemble et s'imposant. Cela rendrait le plus grand service aux couturiers, modistes, 
peintres en bâtiment, tapissiers, et les empêcherait de tomber dans les grosses fautes 
qui gâtent trop souvent leurs meilleures créations. Cela les conduirait à l’harmonie 
sans tatonnement. — Une petite notice de dix lignes leur dirait : « Si vous avez un 
rouge et que vous voulez accorder avec lui deux autres teintes... faites tourner le dis- 
que et vous allez voir les trois teintes qui s’harmonisent le mieux... Pour faire encore 

mieux, faites que ce soit la teinte la plus chaude qui soit la plus claire, etc. » 


15 septembre. 


Comme l’on est injuste avec Seurat. Dire que l’on ne veut pas reconnaître en lui 
un des génies du siècle! Les jeunes sont pleins d’admiration pour Laforgue et van 
Gogh — morts eux aussi (du reste, sans cela...) — et pour Seurat... l'oubli, le silence. 
C’est, pourtant, un autre peintre que van Gogh qui n’est intéressant que par son coté 
phénomène fou... et dont les seuls tableaux intéressants sont ceux faits au moment 
de sa maladie, a Arles. Au moment de la mort de Seurat, les critiques rendaient 
justice à son talent mais trouvaient qu’il ne laissait aucune œuvre! Il me semble, au 
contraire, qu’il a donné tout ce qu’il pouvait donner, et admirablement. Il aurait cer- 
tainement encore beaucoup produit et progressé, mais sa tâche était accomplie. Il 
avait tout, passé en revue et instauré presque définitivement : le blanc et le noir, les 
harmonies de ligne, la composition, le contraste et l’harmonie de la couleur... et même 
les cadres. Que peut-on demander de plus à un peintre? 


Le peu de succès de nos tableaux s'explique très bien : quel plaisir des gens qui 
n’ont pas d’œil peuvent-ils y trouver, puisque nous cherchons simplement de belles 
lignes et de belles couleurs, sans souci de mode, d’anecdote ou de littérature! C’est, 
du reste, le sort réservé à tous les peintres vraiment peintres. Regarde-t-on maintenarit 
les tableaux de Delacroix? Combien de visiteurs à Saint-Sulpice! Il embéte encore les 
gens, maintenant tout autant que pendant sa vie... On l’admire de parti pris, mais on 
ne le regarde pas. Pourquoi le public le regarderait-il, du reste? Il n’y comprendrait 
rien. Quels sont ceux du public ou de la critique qui ont l'œil assez formé pour 
jouir de belles lignes et de belles couleurs? Je suis sûr de [pouvoir] faire un tableau 
où toutes les règles d'harmonie seraient renversées, où je ferais le contraire de ce que 


je crois être le beau... et que personne n’y verra rien! — S’il y a des « points » ce 
sera toujours un Signac! 
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FIG. 5. — SEURAT. — Un Dimanche après-midi à l’ile de la Grande Jatte, 1884-1886. 
Helen Birch-Bartlett Memorial Collection, Art Institute, Chicago. 


29 septembre. 


Gabriel Fabre fait de la très belle musique. Le pauvre Cross, si sensible, 
en pleure. 

Retombé chez Fabre en pleine merde artistique. Lu “ La Plume ” et autres 
revues où se confient les jeunes gens de lettres. Au mur, des affiches à la mode : des 
« déformateurs ». Méme le sculpteur Charpentier, pour les Sonatines Sentimentales 
de Fabre, y est allé d’une téte de Méduse aux yeux hagards et a la chevelure carotte, 
déformée à la façon de la mère Jacquemin *. Comme ici, parmi ces belles lignes et 
ces somptueuses couleurs, tout cet art a la mode semble faisandé et grotesque. Un 
dessin de Bonnard, Une Parisienne, si on en décalquait le contour, vous donnerait 
absolument celui d’un Outamaro... « Trop japonard », comme dit Fénéon. Ces gail- 
lards-là ont pris tout ce qu’il y a de bien un peu partout et sont arrivés à en faire 
un monstre épouvantable. 


2? 


3. Cependant, Signac lui-même avait dessiné dans le temps une lithographie assez « symboliste » pour 
servir de couverture à l’Orgue de Fabre (fig. 4). 
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Lu dans “La. Plume? un 
article de Retté qui, se trou- 
vant à Cassis, éprouve le besoin 
d’éreinter terriblement les ta- 
bleaux que j'y ai faits. Il. pré- 
tend qu’ils ne donnent pas du 
tout la sensation du pays et que 
seul van Gogh a rendu le midi... 
Or, je crois que je n’ai jamais 
fait des tableaux aussi « objecti- 
vement exacts » que ceux de 
Cassis. Il n’y a dans ce pays que 
du blanc. La lumière reflétée 
partout mange toutes les couleurs 
locales, et grise les ombres... Les 
tableaux de van Gogh faits à 
Arles sont merveilleux de furie 
et d'intensité, mais ne rendent 
pas du tout la « luminosité » du 
midi. 

Sous prétexte qu'ils sont 
dans le midi, les gens s’attendent 
à voir du rouge, du bleu, du vert, 
du jaune... Or, au contraire, 

ric, 6. —axGxawn. — Maternité, dessin au crayon conté, 1896 c’est le nord = la Hollande, par 

exemple — qui est « coloré » 

(couleurs locales), tandis que le midi est « lumineux ». Dire que des gens qui font 
de la critique d’art ne savent pas faire la différence de ces deux qualités. 

Huysmans écrivait que « j’emmarseillais » les banlieues... Retté trouve que je 
« banlieuse » le midi... Cela se balance! et, du reste, « m’en fouti! » 


30 septembre. 


Une lettre de Moline m’apprend que La Rochefoucauld a décidé devant le peu 
de succes de la boutique de la rue Laffitte, de donner congé! * Je savais très bien que 
l'enthousiasme de ce néophyte s’éteindrait sous l’urine du premier passant qui pisse- 
rait devant notre boutique! Ces gens-là en sont encore à s’étonner que des artistes 
fiers et novateurs n’aient pas le succés immédiat des laches artistes a la mode. 


4. Le comte Antoine de La Rochefoucauld avait décidé, en décembre 1893, de louer une boutique rue Laf- 
fitte afin d'y présenter des expositions indépendantes de tous les membres du petit groupe néo-impressionniste. 
Voir la lettre de Signac à Pissarro, dans : CAMILLE Pissarro, Letters to his Son Lucien, New York, 1943, p. 223. 
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Mais c’est la seule récompense que je réclame : ne pas avoir le succés banal et facile. 

Au sujet de la critique de Retté, je me demande (et ce n’est pas pour me défendre, 
puisque jamais je n’ai été si analyste et si objectif qu’a Cassis) si le peintre doit étre 
si ethnographique que cela ou s’il ne doit pas laisser ce rôle aux photographes! C’est 
bien peu « oriental », l’Orient de Delacroix! Et le plafond d’Apollon manque bien 
d’atmosphère céleste. 


3 octobre. 


J’attache de plus en plus d'importance à la pureté de la touche et j'essaye de 
donner à celle-ci son maximum de pureté et d'intensité. Tout escamotage ou frotte- 
ment qui la souille me déplait. Pourquoi — lorsque l’on peut peindre avec des joyaux 
— se servir de merde? Chaque fois que, par hasard, mon coup de brosse rencontre 
une touche pas encore sèche, et que ce mélange fait un ton sale, j’éprouve un grand 
dégoût physique! C’est cet amour de la belle teinte qui nous fait peindre ainsi... et 
non le gout du « point », comme disent les sots. 


9 octobre. 


Quelle fumisterie que cette question de « littérature » en art! Ce que les « cri- 
tiques avancés » à l’époque du naturalisme admiraient le plus dans la Grande 
Jatte [fig. 5], c'était la femme de droite, qui se promène avec un jeune homme et un 
singe, a cause de son « air rosse de femme à laquelle on ne pose pas de lapins! » A 
présent les jeunes symbolos aiment ce tableau pour « la raideur hiératique des person- 
nages qu’on dirait descendus d’un bas-relief égyptien ou d’une fresque de Benozzo 
Gozzoli... » Critiques de 
1885 ou de 1894, aucun 
n’a vu la-dedans les super- 
bes qualités uniquement 
« peintre » du pauvre 
Seurat. — Et comme le 
temps fait justice de ces 
préoccupations a côté, qui 
ne sont qu’une question de 
mode. Comme nous nous 
soucions peu maintenant 
du réalisme de Courbet ou 
du romantisme de Dela- 
croix! Leur dessin, leur 
couleur, leur style seuls 


6 FIG, 7 A — MANET. — La Musique aux Tuileries, 1862. 
nous importent. Collection Courtauld, Tate Gallery, Millbank, Angleterre. 
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[RETOUR A PARIS] 


Paris, 22 novembre. 


Nous organisons, rue Laffitte, une petite exposition : 20 toiles de Luce, 40 aqua- 
relles de moi. 

A Paris les orangés qui, à St. Tropez, étaient à la valeur des bleus, paraissent 
trop clairs. — Malgré les 12 mètres de recul de l'atelier, le mélange ne se fait pas et 
_les touches restent trop visibles. Cherché à atténuer cet effet, en balayant le bord de 
chaque touche, tout en restant pur. Il faut arriver à ce que la touche disparaisse, et 
ce qui était facile pour des petites toiles, est bien difficile dans ce grand format qui 
exige des touches assez grosses. 


27 novembre. 


Angrand * est venu voir mon tableau. C’est extraordinaire comme il a l'esprit de 
critique vif et juste. Il me signale deux ou trois « loups » dans mon tableau... et 
m'indique aussitôt les changements à faire pour remédier à ces manques. 

C’est un penseur plus qu'un créateur. Voici trois ans qu’il n’a pas peint. Et 
depuis six mois il n’a fait que deux dessins. I] déclare que c’est la recherche de la 
nature qui nous paralyse, que nous en savons bien assez pour dessiner un chien qui 
ne ressemblera pas à un âne — et que c’est suffisant. Le reste, arrangement de lignes 
et de couleurs, doit seul nous préoccuper. — Malheureusement, en ne renouvelant 
pas nos impressions de nature, il me semble que nous arriverons rapidement à la 
monotonie. 

Les dessins d’Angrand, qui sont, du reste, fort beaux, se ramènent à deux effets : 
une tache blanche parmi du noir, ou différentes gammes grises [fig. 6]. Il s’occupe 
trop aussi de l’exécution, ratant trente ou quarante dessins pour en terminer un. Les 
croquis de Seurat, mal foutus, vont aussi loin dans le contraste et la valeur. 

Je lui parle de la fécondité de Delacroix, composant dix-sept esquisses dans la 
matinée. Il trouve que cela n’a rien d'étonnant et qu’on n’a pas besoin de savoir tant 
pour créer ainsi. Les choses vues ou sues importent peu [selon lui], seul l’arrange- 
ment qu'on peut varier à l’infini et qui ne dépend que du peintre. Il préfère la décora- 
tion [murale] à la Puvis, simple et sans effet, à celle de Delacroix, plus tourmentée 
et pleine d’oppositions. 


Pour notre technique il dit que, vu la simplicité de nos couleurs, il faut la sim- 
plicité des gestes calmes et nobles. 


5: Charles Angrand (1854-1926) fut, en 1884, un des fondateurs du Salon des Indépendants où il se lia avec 
Seurat et Signac et bientôt adopta leurs doctrines. Signac l’a toujours tenu en très haute estime. 
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3 décembre. 


Un excellent article 
d’Arséne Alexandre sur 
les aquarelles! Il me fait 
plaisir non tant par les 
compliments trop flatteurs 
qu'il m'adresse de mes 
aquarelles, que par la jus- 
tice rendue à notre sincé- 
rité et à notre loyauté 
d'art et de vie. … Enfin, 
c'est déjà quelque chose 
que de ne pas passer pour 
une canaille. 

On nous reproche 
d’être trop savants. Mais 
nous ne savons sur la cou- 
leur que ce que l’on nous 
aurait dû apprendre à 
l’école primaire! Dire que 
les girouettes du père 
Chevreul ne sont pas 
adoptées dans les écoles! 
Pourquoi se plaindre du 
manque de goût quand 
on ne fait rien pour FIG. 7B, — RE dd ar ree Petitjean, 1892. 
éduquer l'œil? Pourtant, 
pour apprendre le piano, on exerce les doigts... Ils ont des yeux et ils ne voient pas. 

Raffaëlli est tellement renseigné sur notre technique qu’il croit qu’elle consiste 
uniquement à mettre un rouge à côté d’un bleu, pour faire un violet, et un jaune à 
côté d’un bleu, pour faire un vert. — Mais non, cher maitre, quand je veux du vert, 
je me sers de vert, et quand je désire du violet, j’employe du violet... La division, le 
contraste, ce n’est pas du tout cela! C’est à la fois plus simple et plus compliqué — 
et, surtout, plus utile. 


Couleurs de Lumières 


matin : jaune ombre : violette 
midi : blanc jaune eris bleu 

jaune orangé : bleu violet 
5 heures: orangé bleu 


orangé rouge bleu vert 


TS 
110 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


couchant : rouge; 
ombre : vert. 


Lumière du gaz : 
orangé rouge; 
ombre : bleu verdâtre. 


Lumière de magnésium : 
blanche ; 
ombre : presque noire. 


Dans le midi l’ombre 
très reflétée peut être pres- 
que chaude, lumineuse... 


10 décembre. 


Dans “le Journal”, 
excellent article de Geffroy 
qui nous envoie beaucoup 
de monde à la boutique. 
Malheureusement, nous de- 
vons fermer jeudi... 


Au Louvre (Signorelli 
— Botticelli — Uccello). 
; Quel supplice qu'une visite 
Sn Parente emi le au musée, Comme tous ces 
tableaux sont mal présen- 
tés... Dehors il fait un soleil radieux — et dans les salles on voit a peine clair. Quand 
donc ouvrira le musée normal où sur un seul rang et espacés, les tableaux du même 
peintre seraient réunis dans des salles claires, sur des panneaux sans ornements? On 
pourra aller la, étudier alors un jour un artiste, le lendemain un autre, sans attraper 
un torticolis pour rechercher tel ou tel tableau, qu’on découvre a la fin, mais mal 

éclairé et démoli par les plus facheux voisinages. ; 
En Italie je n’ai bien vu que les tableaux des églises; au bout de quelques jours 

je souffrais physiquement dés que j’entrais dans un musée. 


14001 


19 [| ?] décembre. 


Représentation à L’Œuvre du Père de Strindberg. Trois actes d’une sévérité 
large et majestueuse, qui se déploient comme une belle fresque. 


es = 
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14 décembre. 


Exposition Cross et Petitjean. Cross expose une série de toiles datant de 1884 à 
1894. On y sent très bien la marche vers la logique de la couleur, la synthèse de la 
forme. Ses Monyhelte [?] sont brillants et coloriés, mais par manque de contraste et 
de sacrifices (les ombres y sont aussi colorées que la lumière) ne font pas tableau. 
C’est d’un effet papillotant ; l'œil ne sait pas où se fixer. C’est, du reste, très élégant 
et très charmeur. Dans ses dernières toiles, avec le bénéfice de ses premières qualités, 
on y sent, au contraire, la douceur des harmonies et la logique des équilibres. Certai- 
nement, la nouvelle technique n’est pas plus génante que les fautes d'orthographe des 
premiers tableaux... et quels avantages elle apporte à son tempérament, tout de 
probité fine et émue. 

On sent aussi chez lui la joie de peindre, l’amour des délicates harmonies, je 
ne sais quoi d’hésitant et 
de mystérieux, d’inattendu. 
C’est, a la fois, un penseur 
froid et méthodique et un 
réveur, étrange et trouble. 

Chez Petitjean ° on ne 
sent pas cet amour et ce 
respect de la couleur. Les 
tableaux sont absolument 
inharmonieux... Son dessin 
est précis mais banal. Cer- 
tainement, si ces toiles 
étaient peintes avec une 
autre technique, elles se- 
raiént bien peu intéres- 
santes. Le charme de ses 
figures vient, précisément, 
de la douceur des contours 
et de la variété des teintes 
que donne la division. Mal- 


6. Hippolyte Petitjean (1854- 
1929), élève de Cabanel, n'avait com- 
mencé à exposer aux Indépendants 
qu’en 1891, après avoir participé au 
Salon officiel pendant une dizaine 
d'années. Son art, sans grande origi- 
nalité, est caractérisé par l'effort 
d'aboutir à un compromis entre des 
conceptions plutôt académiques et une : 
exécution divisionniste (fig. 7B). FIG. 9. — PISSARRO. — Faneuse d’Eragny vers 1889. 
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gré lui, le jeu optique harmo- 
nise un peu l’ensemble et atténue 
ses fautes d’accords... 


Chez Durand - Ruel.. Vu 
d'anciens Manet — de la manière 
noire. Quel peintre! Il a tout, la 
cervelle intelligente, l'œil impec- 
cable et quelle patte! Décidé- 
ment, j'aime beaucoup mieux sa 
manière noire et grise que sa 
dernière manière coloriée qu’il 
devait aux Impressionnistes. Il y 
a la un Jardin des Tuileries 
[fig. 7 A] qui est une merveille. 
— Des tas de petits portraits 
grands comme un timbre poste, 
très précis et très nets — et qui 
restent, cependant, à leur place 
— dans la foule des prome- 
neurs. De jour en jour la gran- 
deur de ce peintre s'impose de 
plus en plus. Dans cette salle de 
Durand on se croirait au Louvre. 


Fe Migsp8soe Collection de Mme Ginette Cackin demo, ‘Pose, Dans une petite salle : un 

Pissarro entre deux Maufra — 

au grand détriment de celui-ci. Le Pissarro, une faneuse rose dans des foins verts, 

divisé, 1890, a toutes les qualités qui manquent au Maufra — lumineux, harmonieux, 
clair, coloré, gracieux, intelligent [ fig. 9] * 

Il y a la un ancien Pissarro (1880) — une paysanne faisant de l’herbe — qui est 

une merveille d’unité [fig. 8] °. Du haut en bas du tableau, c’est la même teinte ou 

bleue ou verte, presque à la même valeur, et cependant l’air y circule, les plans s’y 


dessinent, tout se met en place, sans heurt, sans dureté, sans rompre l’harmonie 


générale. L'homme qui a fait cela ne pouvait trouver son affaire dans notre technique 
toute, au contraire, d'opposition et de contraste. Lui cherche l’unité dans la variété, 
nous la variété dans l’unité. 

Visite de Charles Henry ”, de plus en plus poétique. D’une donnée exacte et scien- 


7. Sans doute le N° 729 du Catalogue de l'Œuvre de Camille Pissarro, par L.-R. Pissarro Et L. VEN- 
TURI, Paris, 1939, que nous reproduisons. 

8. Sans doute ibid., N° 543, reproduit ici. 

9. Charles Henry, professeur à la Sorbonne, ami de Signac, de Seurat et de Fénéon, avait publié, en 1888 
le Cercle chromatique présentant tous les compléments et toutes les harmonies de couleurs, ainsi que le Rappor- 
teur esthétique permettant l'étude ct la rectification de toute forme. En 1889 Signac avait collaboré avec lui en 
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tifique, il tire des conclusions d’une fantaisie charmante qu’il s'efforce de démontrer 
mathématiquement. 


16 décembre. 


Fénéon n’aime pas du tout le Père. ... Il n’admet pas la thèse anti-anarchiste de 
Strindberg qui donne à l’homme tous les droits sur la femme. Les deux époux doivent 
être des camarades. 


26 décembre. 


Première présentation publique de ’Ennemi du Peuple d’Ibsen. Grands applau- 
dissements pour les tirades de tendance anarchiste, toutes les sorties contre l’autorité, 
les hommes politiques et les journalistes. 


Clemenceau est là, dans une loge; il applaudit ferme. 


Félix [Fénéon] fait remarquer à Thevenot que les attentats anarchistes ont fait 
beaucoup plus pour la propagande que les vingt ans de brochures de Reclus ou de 
Kropotkine. Il montre la logique des divers attentats qui attaquent avec Gallo la 
Bourse, avec Ravachol la magistrature et l’armée (caserne Lobeau), avec Vaillant les 
députés, avec [Emile] Henry les électeurs, avec Caserio le représentant du pou- 
voir. C’est l’attentat d’Henry, s'adressant aux électeurs, peut-être plus coupables que 
les élus, puisque ceux-ci sont forcés par eux de faire ce métier de députés, qui lui 
semble le plus « anarchiste » ". 


Visite au Louvre. On vient, enfin, de mettre en lumière les tableaux des salles 
anglaises qu’il était impossible de voir auparavant. Bonington n’y gagne guère. Sa 
Vieille Gouvernante est une espèce de Frans Hals, recouvert partout d’un jus de 
bitume. Les esquisses, pleines de fautes d'orthographe de couleurs, ne paraissent guère 
« peintre ». Constable, au contraire, paraît plus brillant et plus coloré, plus harmo- 
nieux. Dans ses arbres, les teintes sont très divisées et très vibrantes. Avec Turner, 
il se relie bien, avec l'intermédiaire de Rousseau et de Jongkind, aux paysagistes 
impressionnistes. 


établissant les planches et les chiffres pour deux autres publications d’Henry : Application de nouveaux instru- 
ments de précision (cercle chromatique, rapporteur et triple-décimètre esthétique) à l’archéologie et Education du 
sens des formes, parus en 1890. 

10. En 1893, la France avait été secouée par une violente agitation anarchiste et de nombreux attentats, 
notamment ceux de Vaillant, Ravachol et du jeune Emile Henry, dont le confident fut Félix Fénéon. Celui-ci 
avait lui-même été arrêté en avril 1894 et impliqué dans le célèbre Procès des Trente (voir J. REWALD, Félix 
Fénéon, “ Gazette des Beaux-Arts”, juillet-août 1947. et février 1948). Cependant, les philosophes de l’anarchisme, 
tels qu’Elisée Reclus, s’opposaient à la « propagande par le fait » des terroristes qui, dans l’entourage de Signac, 
jouissaient d’une certaine sympathie. 
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29 décembre. 


Revu les tableaux de Seurat dans le salon de sa mère. Les dernières marines de 
Crotoy et d’ [mot manque], dans leurs cadres colorés, y font merveille. C’est de la 
lumière douce et harmonieuse qui est accrochée sur ces murs. On ne sent pas du tout 
la facture. Tout le côté gênant du métier disparait — et reste seul le bénéfice de 
lumière et d'harmonie. Je crois qu’une lumière douce d'appartement est très favorable 
à cette peinture qui n’a pas besoin de grande lumière puisqu’elle-méme en crée. 

On sent que la Grande Jatte a été faite dans un petit atelier sans recul. Elle fait 
mieux là, dans ce petit salon, que dans les expositions où elle paraît maigre, les petits 
détails charmants de couleurs venant un peu griser [ ?] le grand effet. 

Sur la Baignade, qui date de 83, Seurat avait repiqué, vers 1887, de petites 
touches, pour remettre les éléments absents. (Dans ce tableau fait pour le Salon, il 
avait fait des concessions de division). Les dernières touches, faites avec des couleurs 
du misérable Edouard, ont absolument noirci, tandis que le fond est resté pur. 


4 janvier 1895. 


Visite chez Durand-Ruel. De plus en plus, j’aime Manet... et surtout le Manet 
noir, blanc et gris, plutot que le Manet bleu influencé par Monet et par Renoir. — Le 
Déjeuner chez le Père Lathuile, qui était autrefois ma toile préférée, me semble creux 
et sec. — Juxtaposer deux couleurs vigoureuses n’est pas créer de la couleur et encore 
moins de la lumière. On n’arrive au maximum de ces qualités qu’en observant les lois 
de contraste; pour qu’une couleur soit belle, il faut qu’elle influence sa voisine en 
l’harmonisant et en la calmant, à leur bénéfice commun. De ce charmant duo naît la 
parfaite harmonie. ... C’est la grande loi scientifique et philosophique du contraste qui 
n’est pas respectée — et hors d’elle point de Salut! 


15 janvier. 


Visite de la collection particulière de chez Durand-Ruel. Il y a 1a d’anciens © 


Monet, aux ciels sans lumière, qui semblent bien sombres. Tous ces tableaux de 
Monet, de Renoir, de Manet, qui ont fait hurler, semblent calmes comme des 
tableaux du Louvre. Comme cela prouve qu’il faut peu se soucier des critiques et des 
injures, et aller son petit bonhomme de chemin. 

J'aime peu la composition d’un pastel de Degas dont la moitié représente le rideau 
tombant sur une apothéose de danseuse. Cette audace de composition qui me 
réjouissait, autrefois, par son étrangeté, me choque maintenant par son Etre 
et ce manque d'harmonie de lignes. 


11. Il s’agit sans doute du tableau reproduit ici (fig. 11). 
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16 janvier. 


Banquet Puvis de Chavannes. Puvis très rouge. Brunetière engueulé. En sortant, 
au Bodéga, vu Geffroy, Lecomte, Monet, Renoir, Bergerat. — Renoir est des plus 
aimables ; il me dit qu’il est très heureux de me revoir, me félicite de la conscience de 
mes recherches et me dit de l’appeler Renoir... tout court. Je suis surpris de tant de 
grâces. 

Monet va partir pour la Norvège. 


21 janvier. 


Représentation à L’Œuvre du Chariot de Terre Cuite, adapté de la plus anar- 
chiste façon par Victor Barrucand. Avant le lever du rideau, nous avons la joie de 
voir apparaître sur la scène, drapé de blanc, Fénéon qui vient nous clamer quelques 
vers — immobile et raide, sauf un seul geste qui part comme un coup de pistolet. 
Il détend son bras, qui s’allonge démesurément, les doigts écartés, et retombe aussi- 
tot dans son immobilité première. La proclamation finie, il s’éloigne d’un pas cadencé, 
fantomatique ™. 


3 février. 


Dans la “ Revue Blanche ” un article d’un Natanson sur l’exposition de Théo 
[van Rysselberghe]. ... Il nous reproche de renoncer « nécessairement » avec cette 
technique à une délicatesse, à une saveur, à une rareté de la couleur! Mais qu’il 
regarde donc les Seurat et les Cross, qu’il les compare avec les plus hardis coloristes! 

. Avec leurs «raretés de 
tons » ils retournent au 
noir, à la sauce, à la merde! 
Autrefois, la salle des Jeu- 
nes aux Indépendants était 
la plus claire... maintenant, 
avec les Symbolards, ceux 
qui peignent non ce qu’ils 
voient mais ce qu’ils pen- 
sent, la salle des Jeunes est 
plus noire que celle des 
vieux pompiers. 


12. Lautrec a représenté Fé- 
néon ainsi, déclamant, dans un 
dessin pour l'affiche du Chariot de 
Terre Cuite (fig. 12) dont les dé- 
cors étaient par Lautrec, André et 


Valtat et où parut, comme acteur, ric. 11. — pecas. — Le Baisser du rideau, pastel, 1880. 
le peintre Sérusier. Collection de Mrs. Thomas H. Metcalf. 
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7 février. 


Dans une préface de Gauguin, pour une exposition de Séguin (des bretonnes 
mal dessinées, mal peintes. mais bien pensées, parait-il) : Ve 

« Séguin n’est pas un maître. Ses défauts ne sont pas encore assez nettement 
indiqués pour lui mériter ce titre. » 

« Il exprime non ce qu’il voit, mais ce qu’il pense... » 

« Cette belle Bretagne, je l’ai peinte autrefois. » (Ce qui veut dire : c’est moi 
qui l’ai inventée, personne avant moi n’y avait songé... et quant au jeune Séguin, il 
ne fait que marcher sur mes traces.) 

« Que d’adresse dans les tons graves du bonnet qui résument un blanc... C’est de 
la très belle couleur noire. » 

« Je vois quelquefois la Joconde aux Folies-Bergère. » 

Quel sot prétentieux que ce grand homme! Lui et Raffaelli! 


11 février. 


Lu hier soir à haute voix des vers de Verhaeren : Les Villages Illusoires™. Il a 
renoncé aux complications décadentes qui l’étouffaient et le voila maintenant qui se 
rue en liberté, gueule, boxe, grince — emporté par son tempérament d’imagier et de 
descriptif. Il voit très juste et rend admirablement sa moindre sensation qui, à travers 
son cerveau, prend une ampleur presque grandiloquente. J'aime de plus en plus ses 
vers. C’est le plus beau poète des pluies, des vents, des fièvres, des souffrances, du 
mal... avec, toujours, l'espoir d’un âge d’or, calme, heureux, ensoleillé. 


15 février. 

On prépare à grand fracas une nouvelle vente Gauguin à l'Hôtel. Et en avant 

la réclame. Hier, dans “ L’Eclair ” : Strindberg contre Monet... lettre préface du cata- 

logue de la vente, dans laquelle Strindberg déclare ne rien comprendre à l’Impression- 

nisme, au Symbolisme, en général, et à M. Gauguin, en particulier. L'article se termine 

par : « Demain M. Gauguin répondra. » Aujourd’hui M. Gauguin répond : « J’em- 

ploie un dessin sauvage et une couleur barbare parce que je peins un pays et un peuple 

parlant une langue touranienne qui a conservé toute sa dureté d’origine, tandis que 
dans les langues a flexions de nos pays les racines disparaissent. » ® 


13. Armand Séguin faisait partie du cercle de Gauguin à Pont-Aven. Gauguin écrivit cette préface pour 
une exposition chez Le Barc de Boutteville; ellé parut également dans le “ Mercure de France ”, février 1895, 

14. Voir le Portrait de Verhaeren par son compatriote Théo van Rysselberghe (fig. 13). 

15. Lettre de Strindberg à Gauguin (repr. par J. ps RoroNcHAMP, Paul Gauguin, Paris 1925, pp. 148-152) 
ne peut pas être considérée tout à fait comme une attaque contre Monet, mais exprime certainement l’incom- 
préhension de l’auteur pour l’art de Gauguin. Celui-ci répondit par une lettre (Ibid., pp. 152-153), puis inséra 


cette correspondance en guise de préface dans le catalogue de sa vente, qui eut lieu le 18 février 1895, avant 
son départ définitif pour, Tahiti. 
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Oh! combien littéraire le M’sieur. Mais cela peut-il faire excuser ses horribles 
formes et son atroce couleur? Décidément, ces gens-là n’ont rien du « peintre », du 


« beau peintre ». Etudions Delacroix, Corot, Puvis, Manet et laissons ces bons 
fumistes se foutre de nous. 


22 février. 


Exposition de panneaux et de dessins de Seurat. Ce ne sont, pourtant, que de 
petites notes peu importantes et certainement pas des meilleurs, et, pourtant, quel 
charme se dégage de ces sourires et de ces pensées de peintre. Des panneaux pour 
la Baignade [fig. 14], d’autres plus anciens encore, et de sa dernière manièré une Tour 
Eiffel. Des dessins à la valeur, de simples croquis, mais si étudiés de contraste et de 
dégradé qu'on pourrait peindre d’après sans revoir le modèle. 


{ mars: 


Banquet Goncourt. Moins nombreux, moins cordial, moins enthousiaste que celui 
de Puvis. Dans les compliments de ces littérateurs on sent, malgré tout, un tout petit 
peu d’envie. Tandis que lorsqu’ils louaient le peintre, ils y allaient de tout cceur. 


Goncourt très digne, très bien. Zola nerveux. Un Daudet épouvantable, agité par 
l’ataxie locomotrice, son valet de chambre derrière lui, se faisant sous la table des 
piqûres de morphine. Il ne peut même pas se lever pour porter son toast. Clemen- 
ceau bafouille un discours creux. Il a dû perdre le fil de ses idées et ne l’a pas retrouvé. 
De temps en temps, on voit que la route était bien tracée, mais qu’il s’est égaré... 

Le meilleur discours, même au point de vue littéraire, a été celui du ministre, 
s’effaçant humblement devant l'artiste, et excusant le gouvernement d’avoir méconnu 
si longtemps Goncourt. Au moment où il lui remet la croix d’officier de la Légion 


d'honneur, Zola regarde sa boutonniére où cet insigne fleurit déja. 


Le discours de Clemenceau vient de paraître dans “ La Justice ”. Dans le texte 


il est absolument bien, d’une belle logique et d’un beau style. Et, certainement, là-bas 
il paraissait banal et creux. Ne voulant pas lire, il a dû perdre le fil de ses idées. 
et n’est arrivé à les relier entre elles que par des clichés vraiment trop parlementaires. 

J'ai relu aussi le discours de Brunetière au banquet Puvis, et j’ai en vain cherché 
les passages qui avaient pu nous exciter à « l’emboiter » aussi ferme. C’est unique- 
ment la personnalité désagréable de ce pion, et le ton « censeur » de son discours qui 
avaient déplu. ge 


[DÉPART POUR SAINT-TROPEZ | 


Saint-Tropez, 26 avril. 
J'ai eu tant à faire ces deux mois que je n’ai pas trouvé une minute pour conti- 
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nuer ces notes. Je partais le matin au Champ de Mars travailler à mon tableau Au 
Temps d’Harmonie et j’en revenais le soir esquinté, et je me couchais aussitôt diné. 

J'ai eu une grande surprise en voyant là-bas mon tableau. Dans mon atelier je 
ne me préoccupais que de détails qui n’avaient aucune importance et, au contraire, je 
perdais de vue l'essentiel. Je n’aurais jamais pu exposer mon tableau tel qu’il était. 
Heureusement que j'ai eu trois bonnes semaines pour le repeindre presque complète- 
ment. J'ai peu à peu fait disparaître les trous, harmonisé et équilibré les différentes 


taches. 
En somme, j’en ai été assez 


content. On le voyait depuis le 
commencement des salles, c’est- 
à-dire près de 150 mètres, et 
lorsqu'on arrivait tout près on 
avait passé par l’endroit où l’ef- 
fet se produit. Le cadre blanc 
entourant un cadre chêne teinté 
des réactions (couleurs locales et 
lumière) était d’un assez bon 
effet. Le tableau paraissait cer- 
tainement coloré, lumineux et 
harmonieux. D’après les compli- 
ments que l’on m'a faits, je 
crois qu’auprés des peintres c’est 
un succès. Quant à la critique, je 
n'ai jamais reçu pareille dége- 
lée! 

[Signac passe en revue les 
toiles exposées au Salon des In- 
dépendants de 1895] 

De van Rysselberghe, déli- 
cieux portrait de Mlle Sethe... 

Petitjean, de plus en plus 
pompier et décoloré. S’aperce- 
vant, probablement, combien sa 
composition était platreuse et 
blafarde, en comparaison de 
mon tableau, il a écrit sur son 
cadre les vers de Verlaine : 
« Nous voulons la nuance en- 


Core, pas la couleur », etc. ’ 
FIG. 12, — TOULOUSE-LAUTREC, — Félix Fé d 1 h qa . 
AUTREC, ion oon ans le Chariot de Terre Cutte, n’osant pas écrire sur le mien : 
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Signac fait de l’image 
d’Epinal. 

Le tableau de Cross, 
Excursion, fait moins 
bien a lexposition qu’à 
mon atelier... 

Je vois la pour la 
première fois des toiles 
d'Albert André. Il a cer- 
tainement un très joli œil, 
mais sa cervelle est trou- 
blée par de trop flagrantes 
réminiscences... Monet, 
Bonnard, Denis. Durand- 
Ruel a immédiatement 
acheté les trois paysages 
qui semblent véritable- 
ment copiés de Monet. 

Les Symbolistes, Denis, Vuillard, Bonnard, ont préféré envoyer au Champ de 
Mars . Seuls Sérusier et son élève Lacombe exposent. C’est un véritable désastre, 
l'horreur des abominations. Sous la grande lumière de l’exposition, toute leur igno- 
rance, leur laideur, leur prétention se manifestent clairement. Que ne sont-ils restés 
dans le noir de la boutique Boutteville, où l’on pouvait encore se laisser prendre à 
leurs merdes mystérieuses! Ici, tout cela paraît maigre, pas peintre pour un sou, mal 
fichu. 

L'article de Mirbeau : Des lys, des lys... de la merde... tombant des Symbolistes, 
est un signe des temps *”. 

Denis, qui m’a complimenté de mon tableau, a dit à d’autres, en parlant de nous : 
« Dire qu’ils ne peuvent pas se passer de regarder la nature... Dans le tableau de 
Signac il y a des lieues et des lieues d’atmosphère entre les différents plans! » En 
somme, leur but est de faire plat. Pour ma part, je m’en tiens au : plus d'opposition, 
plus d'éclat. 


FIG. 13. — THEO VAN RYSSELBERGHE. — Portrait de Verhaeren. 


16. Les expositions de la Société Nationale des Beaux-Arts qui s'était séparée en 1890 du « Salon de Bou- 
guereau », se tenaient alors au Champ-de-Mars, mais ne se distinguaient pas essentiellement de celles de da 
Société des Artistes Francais. En tant que co-fondateur des Indépendants (avec Seurat, Redon, Angrand, Dubois- 
Pillet, etc.), Signac en voulait naturellement quelque peu aux peintres indépendants de sa génération qui se 
soumettaient aux exigences d’un jury. 

17. Dans cet article, paru le 7 avril 1895 dans “le Journal”, Mirbeau se moqua des Symbolistes en 
disant qu’ils ont recours à des « sensations rares et des intellectualités supérieures parce qu'ils sont incapables 
de rendre le simple, parce qu’ils ne savent pas dessiner, parce qu'ils ne savent pas ce que c'est qu'une valeur. Alors 
ils remplacent ça par des fioritures, des arabesques, par un tas de perversions de formes qui ne donnent de Villu- 
sion qu'aux imbéciles. C’est l’exaspération du laid et le dessous du rien ». 
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6 mai. 


[Les compromis ont toujours du succés] ... Une autre preuve est le mal qu’ont 
eu a parvenir les Impressionnistes... tandis que les Symbolistes rapidement se. sont 
fait connaitre. Et cependant leurs vilaines et fumistes déformations me semblent 
plus difficiles à faire avaler à un public que les locomotives bleues ou les arbres 
orangés de Monet. Eh bien non, les caricatures des Symbolistes ont beaucoup moins 
excité les rires du public que la belle couleur de nos précurseurs. 


8 mai. 


Recommencé à travailler. Commencé une toile de 25, Orage au Fond du Golfe, 
d’après souvenir. Je voudrais arriver à un effet dramatique : une harmonie verte et 
violette avec un grand éclat de lumière jaune crevant les nuages. Je manque de docu- 
ments. J’attendrai pour le terminer de revoir un effet semblable. Pendant les fêtes, je 
ferai études et panneaux, aquarelles pour documenter un Port en Fête, des drapeaux, 
du soleil. Avec un Port le Matin, calme, un Port, soleil couchant, un Port, Mistral 
cela me ferait une série. 


12 mat, 


Dans “ L’Echo de Paris ” une interview de Besnard. Le journaliste lui demande : 
« Les pointillistes, Signac? » — « Oh! ceux-là, ils sont finis, personne n’y croit plus. 
Il y a van Rysselberghe qui fait du joli... » Cet élève de Ecole, qui a chipé la palette 
des Impressionnistes et ne sait pas s’en servir, base une théorie sur les ombres 
bleues! Il en est encore a blaguer Bouguereau! Voila toutes les idées de ce rapin... 

Les mots de Degas ‘sur ce gros homme peuvent nous consoler : « Besnard? 
Mais il commence à voler de nos propres ailes! » — « Besnard! ah, oui! Il y a des 
gens qui vous chipent votre montre et qui y mettent une autre chaine! » 

Cross m’écrit que les Cathédrales de Monet [fig. 15] lui semblent incolores et 
d’une couleur laide, et donnent la sensation de pièces montées! Il parle d’effondre- 
ment, comparant les dernières toiles à celles plus anciennes de Hollande qu’il trouve 
fort belles. Et, évidemment, tout ce monde qui hurlait devant les glorieux Argen- 
teuil, les triomphantes rues pavoisées, les extraordinaires gares, se roule d’admira- 
tion. Cross a entendu un qui disait : « On entend les orgues! » 

… Pan! ça y est! Aujourd’hui dans Le Journal ” Mirbeau fait un grand éloge 
de Besnard! 


15 mai. 


Il y a vingt ans, la bohème débraillée bockait, fumait et pérorait dans les cafés 
« artistiques et littéraires ». … Aujourd’hui, elle ne va plus au café; élégante, elle 
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FIG. 14. — SEURAT. — Etude pour Une Baignade, 1883. 
Collection du Dr. et de Mrs. David M. Levy, New York. 


pontifie dans les bureaux de revues, dans les banquets, dans les Soirées d’Art. ... Au 
fond, c’est la méme chose : des discussions mais pas d’ceuvres. Le véritable artiste 
doit se tenir en dehors de tout cela... et travailler dans son coin. 

Il faut asservir le contraste [a] sa volonté et uniquement le négliger lorsqu'il 
vient à l’encontre de l’effet cherché. Une branche d’arbre qui nous semble dans une 
mauvaise direction, nous la supprimons ou l’améliorons; il faut agir avec la même 
désinvolture vis-à-vis du contraste. 


16 mai. 


Dans “ L’Echo de Paris ” interview de Puvis qui ne veut pas dire du mal de ses 


confrères, et de Gauguin qui dit beaucoup de bien de soi . 
Lu En route de Huysmans. C’est le même procédé que dans les Sœurs Vatard. 
Une sauce ravigotante mais pas de poisson. Il est à la recherche d’une croyance 


18. Dans cet interview, paru le 13 mai 1895, Gauguin affirmait notamment: « Tout dans mon œuvre est 
calculé, médité longuement. C’est de la musique, si vous voulez! J’obtiens par des arrangements de lignes et de 
couleurs, avec le prétexte d’un sujet quelconque emprunté à la vie ou à la nature, des symphonies, des harmonies 
ne représentant rien d’absolument réel au sens vulgaire du mot, n’exprimant directement aucune idée, mais qui 
doivent faire penser comme la musique fait penser, sans le recours des idées ou des images, simplement par les 
affinités mystérieuses qui sont entre nos cerveaux et tels arrangements de couleurs et de lignes. » 
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A 4 . . 9° 
comme autrefois en quête d’un restaurant où le bœuf soit loyal... Les raisons qu il 
donne de sa mise en route vers le catholicisme ne sont guére convaincantes. ... Au 
fait, lui-même est-il convaincu? 


17 mat. 


Le père Pissarro a dit à Théo qu’il y avait des choses bien dans mon tableau, 
e A . LA . . ») 
« que je ne pouvais même pas me douter combien le fond était bien ». Ca, c'est 
raide! 


20 mai. 


Maurice Denis a fait une préface pour l’exposition de Boutteville ”. Tout ce qu’il 
dit est intelligent, mais son erreur est de croire qu’on avait besoin des Symbolistes 
pour combattre la plate imitation de la nature. Jamais un « peintre » n’a fait cette 
imbécillité. Delacroix, Courbet même, Corot, étaient des créateurs et [non des| 
copieurs, et quoi de plus irréel que les prestigieuses interprétations de Manet, les traits 
de Degas, les colorations des Impressionnistes?... Vraiment, il n’y avait pas besoin des 
misérables déformations des Symbolistes pour combattre la platitude des stupides 
copieurs des Salons officiels... 

Commencé un Port Pavoisé. 


21 mai, 


Théo [van Rysselberghe] aime bien les Cathédrales de Monet. Il est pris par 
l'exécution. et admire, tout en reconnaissant que ce ne sont la que des « morceaux »). 
Il dit avec raison que Monet est 1a tout entier, avec ses qualités et ses défauts, les 
uns et les autres plus forts que jamais — et qu’il est à prendre ou à laisser. 

Luce, au contraire, n’est pas enthousiasmé. Il trouve que c’est plus curieux que 
beau et que ces toiles manquent d’arrangement. Ces morceaux de cathédrale sans ciel, 
sans terrain, ne donnent pas la proportion du monument et les qualités de peintre ne 
lui semblent pas assez fortes pour passer sur l’absence de composition. 

Evidemment, là est le défaut. Nous ne pouvons plus nous contenter du tableau 
qui, il y a vingt ans, faisait écrire à Duret : « L’impressionniste s’assied au bord 


19. Cette préface à la IX° Exposition des Peintres Impressionnistes et Symbolistes, reproduite dans 
Théories, Paris 1912, pp. 25-29, constatait que les jeunes Nabis et Symbolistes « ont propagé la haine du natu- 
ralisme... Ils ont eu grand mérite à mépriser ce sot préjugé, enseigné partout, et si pernicieux aux artistes d’hier : 
qu’il suffit au peintre de copier ce qu’il voit, bêtement, comme il le voit; qu'un tableau est une fenêtre ouverte 
sur la nature [la définition de Zola], et qu’enfin l'Art, c'est l'exactitude du rendu. Pour eux, au contraire, un 
tableau avant d’être une représentation de quoi que ce soit, c’est une surface plane recouverte de couleurs en un 
certain ordre assemblées pour le plaisir des yeux. Ils ont préféré, dans leurs œuvres, l'expression par le décor, 
par l’harmonie des formes et des couleurs, par la matière employée, à l'expression du sujet. Ils ont cru qu'il 
existait à toute émotion, à toute pensée humaine, un équivalent plastique, décoratif, une beauté correspondante. » 
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d’une rivière, campe son 
chevalet, peint ce qu’il a 
devant lui, sans souci d’ar- 
rangement ou de compo- 
sition... et voilà un chef- 
d'œuvre. » 


25 mai. 


| Georges] Lecomte... 
n’est pas enthousiasmé des 
Cathédrales. Pas assez de 
ciel autour, pas assez de 
sol... un fond rideau. Des 
masses magnifiques. Je me 
rends bien compte de ce 
que sont ces Cathédrales : 
des murailles merveilleuse- 
ment exécutées. 


12 juin. 


Décidément, les litté- 
rateurs ne comprennent 
pas grand’chose à l’œuvre 
d'art simplement belle de 
couleur et de dessin. Dans 
son journal [Goncourt] 
raconte une visite au Lou- 
vre et se vante de s’étre 
sauvé avec horreur, loin 
des dessins à la mine de 
plomb de Ingres. Le carac- 
tère et haut style de ces FIG. 15. — MONET. — La Cathédrale de Rouen. 
dessins lui échappent. Pas DDR NOR PS EAU 
un instant il n’a soupçonné ce qu’il y avait là! Il ne fait pas de différence entre ces 
formes si puissamment personnelles et la sécheresse académique et banale d’un Bou- 
guereau. Il n’en voit que la « perfection » commune, pour lui, à l’un et a l’autre, et 
qui l’embéte. Il serait bien étonné si on lui affirmait que ce trait qui lui semble si pom- 
pier... est d’une aussi belle déformation qu'un Michel-Ange. Du reste, Goncourt ne 
comprend rien à Daumier ni à Puvis. Ce qu’il aime, c’est le beau noir d’une épreuve 
de Seymour Haden... Ce n’est pas un critique, c'est un collectionneur. 
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14 juin. 


Un beau brick italien, 
toutes voiles dehors, appa- 
rait de la pointe de St. 
Pierre et se dirige vers le 
fond du golfe. Près du port 
il met en berne son pavil- 


15 juin. 


Non, on ne fait pas un 
tableau en s’asseyant devant 
la nature et en copiant ce 
qu’on a devant soi. J’étais 

Fic. 16. — sienac. — La Fontaine des Lices, Saint-Tropez, 1895. assez content d’un dessin a 

la valeur; un coin du port 
avec au premier plan un gros chaland dont la masse sombre donnait une belle vigueur 
à ce blanc et noir. J'ai voulu en faire une toile... et avec la couleur ça n’y était plus 
du tout. J’ai dû remplacer ce gros chaland par une légère voilure de tartane et le 
tableau y a gagné cent pour cent. 


18 juin. 


Il ne faut pas plus se laisser entrainer par la nature hors de votre idéal, qu’on 
ne peut se passer d’elle et se priver de tout ce qu’elle vous offre de beau, de rare, de 
varié. La chasse au motif me semble bien inutile. Je sais que, pour ma part, je n’ai 
jamais rien fait de propre lorsque je suis allé travailler dehors sans savoir d’avance ce 
que je voulais faire. 


5 juillet. 


Toujours à la recherche d’une facture plus libre, tout en-conservant les béné- 
fices de la division et du contraste. Pour le ton sur ton, cela va tout seul, mais quand il 
s’agit d’accorder deux teintes très contraires [?]... bleu ét orangé, par exemple, c’est 
bien difficile. Il faudrait, je pense, poser légèrement du premier coup chaque touche, 
de façon que le contour de chacune de ces touches ne soit pas net mais irradié, fondu, 
divisé. IT y a dans mes toiles des parties ainsi traitées qui sont satisfaisantes du pre- 


20. Signac parle longuement de l’accident qui coûta la vie à un jeune matelot italien, et de son enterre- 
ment à Saint-Tropez. En tant que marin passionné, le peintre semble avoir été vivement frappé par cet épisode. 
Voir aussi sa lettre à Fénéon (fig. 19). 
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mier coup, tandis que d’autres parties, trop travaillées, ne me donnent aucun résultat. 


Le progrès de ces recherches c’est l'horreur que j’ai de plus en plus du « petit point » 
et la haine de la sécheresse. 


Pris tous les soirs de nombreux renseignements écrits pour mon Soleil Couchant. 
Cette méthode de travail, cette recherche du document dont on a besoin, en écartant 
tout ce qui vous est inutile, est véritablement allégeante. On sent qu’on ne perd pas 
son temps à ce travail plus intelligent que celui du copiste, et que chaque coup de pin- 
ceau vous servira. Ce choix que l’on fait de ce que l’on a de beau ou de laid sous les 
yeux fait que le goût s’affine de jour en jour et fait éprouver une plus grande 
confiance en soi-même. On sent que l’on n’est plus esclave, qu’on est livré à soi-même, 
et cette liberté et cette responsabilité sont charmantes. 


6 août. 


Lecomte me rapporte que Geffroy a dit de mon tableau : « Ah! non, on n’a pas 


FIG. 17. — sIGNAc. — Bateau en carénage, Saint-Tropez, 1895. 
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FIG. 18. — cross. — Paysage du Midi. — Ny Carlsberg Glyptothéque, Copenhague. 


des taches comme cela sur:la figure! » C’est toujours la même chose; ces critiques ne 
veulent pas voir le bénéfice de la division et n’en remarquent que le mauvais coté. C’est 


aussi imbécile que s’ils se plaçaient entre la grosse caisse et le trombone pour entendre 
une symphonie... 


I. septembre. 


Vu deux nouvelles toiles de Cross : voilure rouge d’une tartane enflammée par 
le soleil couchant, se détachant sur une mer d’un bleu extrémement foncé. C’est une 
tentative très réussie de colorations montées a l’extréme. Voila une chose que nous 
n’aurions pu oser il y a quelques années, à l’époque où nous « mettions tout partout » 
… où nous répandions la lumière sur toutes les parties de la toile. Dans cette toile 
de Cross, l'effet est très réussi grace a la suppression de la lumière au bénéfice de la 
coloration de la mer : de plus en plus, la technique cède la place à la sensation. Nous 
sortons de la dure et utile période d'analyse, où toutes nos études se ressemblaient 
entre elles, pour entrer dans celle de la création personnelle et variée. 


FIG. 


19. 


stcnac. — Lettre aquarellée à Félix Fénéon, 


juin 1895. — Collection de l’auteur. 
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Une autre toile de Cross : des femmes sous les pins prés de la mer, parait abso- 
lument complète. Elle est d’un arrangement délicieux, et d’une douceur extrême de 
coloration. Je préfère de beaucoup ces deux dernières toiles à celles que j'avais vues 
à mon dernier voyage. 


15 septembre. 


Vu chez Lalande un très beau Redon: la mise en page savante, l’imprévu de 
arabesque, les superbes qualités des blancs et des noirs, leur parfaite distribution, 
font que j’admire ce dessin entièrement. Je ne sais pas ce qu’il représente. Que ce 
soit une paysanne ou un symbole... c’est de la bonne peinture. 
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FIG. 1. — Attr. to HEEMSKERCK’S SKETCHBOOK. — Drawing of Portions of Classical Sculpture. 
Mrs. Adolph C. Miller Collection, Washington, D. C. 


A PAGE FROM THE SKETCHBOOK OF 


MARTEN VAN HEEMSKERCK 


oe years ago, in: June 1941, the 
National Gallery of Art received for study 

and identification a group of twenty-two 
drawings belonging to Mrs. Adolph C. Miller, 
of Washington, D. C. Nothing was known 
about the artists, and no information in 
regard to provenance was available. One sheet 


with drawings on both sides proved to be of 
art-historical interest 1. It was possible to iden- 
tify this sheet as a page from Marten van 


1. On one side collector’s stamp: À. Lampom, 
Luct, No. 1760, XIX Century, second half, Water- 
mark, if any, difficult to decipher. 
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Heemskerck’s well-known sketchbook owned by 
the Kaiser Friedrich Museum in Berlin *. 


The Heemskerck sketchbook is an example 
of a substantial preservation of a Renaissance 
sketchbook. There are several others, including 
a few of outstanding significance. Yet all told, 
the total number is not large, so that a discov- 
ery pertaining to any one is interesting in 
itself aside from the artistic importance of the 
material or any problem that may be raised 
thereby. 


When this sheet appeared I recalled that it 
had been thought that perhaps Heemskerck’s 
sketchbook in Berlin was not complete and 
that several pages could be missing which in 
time might come to light. What suggested the 
idea of a collection of sketches was the pres- 
ence of the cipher 85 in the center of the 
page (fig. 1) that looked indeed like a page 
number added subsequently by a late owner to 
a collection of pages that were probably bound 
together. Upon comparison of the drawings 
with those of the Hülsen-Egger publication of 
the Heemskerck sketchbook, it looked as if 
this sheet might be one of the missing pages. 
The drawings in the Berlin sketchbook are 
paged on one side on the lower margin, from 
No. 15 to No. 83 without interruption. 


A second external similarity between this 
sheet and the Berlin sketchbook adds to the 
identification. The paper has a rounded corner 
which corresponds perfectly with the last draw- 
ing (No. 83) in the sketchbook*. When a 
tracing of this rounded contour was placed 
over the full size reproduction of the sketchbook 
the lines coincided. This page of the sketch- 
book represents a Roman subject, the courtyard 
of the Casa Sassi in Rome, and is signed and 


2, CHRISTIAN HüLSEN AND HERMANN EccEr, Die 
Rômischen Shizsenbücher von Marten van Heems- 
kerck, Berlin, 1913, Vol. I; L. PrEtsisz, Martin van 
Heemskerck, Leipzig, 1911; Max J. FRIÉDLANDER, 
Die Altmederländische Malerei, 1937, Vol. XIII, 
p. 76; JoskPx Merprr, Die Handzeichnung, Vienna, 
1919, pp. 201, 202, 267, 268, 273; CHARLES DE Tor.- 
NAY, History and Téchnique of Old Master Drawings, 
New York, 1943, pp. 31, 32; Errrixp Bock AND 
JAKkoB RosENBERG, Die Niederländischen Meister, 
1930, Vol. I, pp. 36-37, Vol. II, pp. 28-29, 


3. Cf. page No. 81; Berlin, No. 2783; all pages in 
the Berlin sketchbook have the rounded corners. 
Htisen, Op. cit., p. IV. 


dated: Heemskerck 1555%. Heemskerck was 
in Rome three years, from 1532-1535°; it 
may have been finished, or even drawn after 
his return. 


Our drawing represents portions from clas- 
sical sculpture, a left arm, a right arm, and a 
torso. In subject and style they are like the 
sketches of the sketchbook, fol. 1; 73r; 74r; 
JDE 


The sketchbook contains pen and wash 


drawings, and sanguine drawings. As the 


sketchbook is rightly identified with Heems- 
kerck’s activity during his Roman sojourn 
and is filled with Roman material, one would 
assume that most of the drawings of the 
sketchbook are his. The pages presumably by 
Heemskerck have drawings on both sides like 
this newly found sheet. Sketchbooks were 
treasured possessions that passed from master 
to pupil and it is possible that this one also 
contains sketches not by Heemskerck. But a 
lightly sketched, bearded male head, which 
appears on the side of our Madonna and Child 
drawing (fig. 2), recalls the style of one in the 
sketchbook, fol. 76v, which Hülsen attributes 
to some other Flemish artist. 


According to Hulsen and Egger f, the sketch- 
book was acquired by the Berlin Museum in 
1879 from the collection of the architect Hip- 
polyte Destailleur in Paris. The drawings 
were once in the possession of P. J. Mariette; 
toward the end of 1779 they were auctioned 
off at the Mariette sale. Where Mariette 
acquired them is unknown, but they seem to 
have been in Holland during the middle of 
the XVII Century. During the XVIII Century 
the pages, which are of a larger and a smaller 
format, were matted. The wash drawings were 


put in front, the sanguine in back, and the .. 


pages were not numbered. The red crayon 
drawings in certain cases have blotted over on 


4, Dimensions : H, 230 mm.; W. 213 mm, Our 
drawing is H. 140 mm.; W. 213 mm. Being smaller, 
it was apparently cut down from the large size. The 
pages of the sketchbook are otherwise H. 135 mm.; 
W. 210 mm.; being oblong in shape. 


5. VAN MANDER. 
6. Op. cit. 


7. CHARLES DE Tornay, Op. cit. p. 8. Mariette had 68 
drawings by Heemskerck, 
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FIG. 2. — Attr. to HEEMSKERCK’S SKETCHBOOK. — Madonna and Child, drawing. 
Adolph C. Miller Collection; Washington, D. C. 


the back of the preceding pages. As the traces 
of red do not correspond to the existing 
paging, Hülsen and Egger suggest that some 
pages have been lost, but not many, as even an 
eighty-page book is a heavy load to carry. 

Hülsen and Egger point out that no devel- 
opment of style is noticeable in the sketchbook 
without pursuing this observation any further. 
Certainly there are stylistic differences, even 
the pen drawings need not all be by one hand. 
Particularly apparent is a difference of hand 
between the pen drawings and the sanguine 
drawings which seem to be by several artists, 
some later than the XVI Century. 

The most interesting drawing on this sheet 
is the one which shows mainly the seated 


Madonna (fig. 2) supporting on her right knee 
the Child in the act of blessing. This drawing 
has nothing of the harsh, angular and contorted 
style which Heemskerck reveals in his Acta 
Apostolorum which are engravings after draw- 
ings by several artists, including some after 
his own. There he is mannered; here, in this 
Madonna, the style is different. This drawing, 
in which the Virgin has the large ears that 
appear in the style of Heemskerck’s master, 
Jan van Scorel, may still be by Heemskerck. 
The drawing must be Flemish and is probably 
by Heemskerck under Venetian or North 
Italian influence rather than Michelangelo’s. 


ERwIN ©. CHRISTENSEN. 


SUPPLEMENT TO AN ARTICLE ON 
SIX UNPUBLISHED WATERCOLORS BY DAUMIER 


FTER the death of Henry Walters and 

before the Walters Art Gallery in Bal- 

timore was opened to the public, a 
complete inventory of the collection was 
made. Among the many unexpected treasures 
which came to light were six very fine water- 
colors by Daumier. Through the kind permis- 
sion of the authorities of the Gallery, those 
watercolors were first published in the pages 
of this magazine +. At that time, the history of 
only two was known. The Lawyers and Vis- 
itors to an Artists Atelier had been in the 
collection of Cyrus J. Lawrence and had 
passed to Mr. Walters after the auction of 
the Lawrence Collection at the Anderson Gal- 
leries, New York, in January, 1910. There 
were no records found to tell when or how 
' Mr. Walters had acquired the other four. 

As was perhaps natural under the cir- 
cumstances, especially when one considers 
what has too often passed for Daumier’s work 
in recent years, certain critics were inclined to 
look upon the newly discovered drawings with 
sceptical eyes. Not only is their genuineness 
beyond dispute, however, but they can now 
be dated accurately. The events which brought 
three of the four into being are so uniquely 
documented, that this partitular group of 
watercolors can be considered as key pieces 
in any attempt to date others by the master 
who cared so little for dating his own work. 

In a recent note published in the “ Walters 
Art Journal”, Marvin C. Ross, Curator of 
Medieval and Subsequent Decorative Arts, 
writes * that the Library of the Peabody In- 


1, AGNES Moncan, Six Aquarelles inédites de 
Daumier, 6th per., XVII (1937), pp. 251-253, See also: 
H. Marceau and D. Rosen, Dawmier : Draftsman- 
Painter, in: “ Journal of the Walters Art Gallery ”, 
III (1940), pp. 9, 41. 


2. Note on Three Daumier Watercolors in the — 


Walters Art Gallery, in : “ Journal of the Walters 
Art Gallery ”, XI (1948), pp. 84, 85. 


stitute in Baltimore has lately been given the 
diaries of George A. Lucas. Lucas was a 
Baltimorean who lived in Europe from 1857 
until his death in Paris in 1909. A man with 
a deep, enthusiastic, intelligent and informed 
interest in contemporary painting, Lucas 
became the agent for many American collec- 
tors, particularly for William T. Walters, for 
whom he acted as buyer in Paris from 1861 
until the collector’s death in 1894, and then 
for the son, Henry Walters. 

Lucas’. diaries, Mr. Ross writes, are a 
source of fascinating and valuable day by day 
accurate information about living artists. 
Mr. Ross transcribes as follows the entries 
which directly concern the Daumier water- 
colors : 


“26 Feb. 1864 : called on Marcelle—not at 
home—looking up Daumier 


19 March 1864: carried drawing to H. Dau- 
mier—drawing to be finished in a week 


25 March 1864: at Daumier’s, drawing not 
finished | 


13 April 1864: met Daumier who told me 
that the drawing of the omnibus was 
finished 


28 April 1863: at Daumier’s and ordered 1st 
and 2nd class 


6 June 1864: note from Daumier... at Dau- 
mier’s. Took and paid for (200 fr.) 
2 drawings Ist and 2nd class R. Road.” 


If the watercolors of the First and Second 
Class Carriages are so surely from Daumier’s 
hand, it can be assumed that the one of the 
Third Class was made under the same cir- 
cumstances and at the same time. 


AGNES MoNGAN. 


Bee Bot tO GR A P H I FE 


Erwin Panorsky. — Abbot Suger, on the Abbey 
Church of St. Denis and its Art Treasures. -- Prin- 
ceton, Princeton University Press, 1946, in-8°, 
XIV-250 pp., 26 pls., plans et figs. 


Le Pror. Erwin Panorsky nous offre ici la 
meilleure édition que nous possédions des passages 
du De Administratione de Suger relatifs a la cons- 
truction et à la décoration de l’église de Saint-Denis 
(chap. I et XXIV-XXXIV), du texte du De Conse- 
cratione et de l’Ordinatio de 1140 ou 1141. Il en 
publie en méme temps une traduction anglaise aussi 
précise et aussi claire que possible. Il fait suivre ces 
textes de commentaires critiques explicatifs et des- 
criptifs des plus précieux pour l’histoire de l’église 
de Saint-Denis ainsi que des objets d’art et des 
vitraux dont la dota Suger. Le tout est précédé 
d’une longue introduction historique, littéraire, philo- 
sophique, où M. Panorsky étudie la personnalité et 
le caractére de Suger, la portée et la valeur de ses 
écrits. 

Dans cette introduction, je signalerai tout parti- 
culiérement les passages trés neufs relatifs a la pen- 
sée mystique de Suger, nourrie des écrits de Denys 
l’Aréopagite. Les études du P.T.G. THÉRY nous per- 
mettent d’apporter sur cette question quelques préci- 
sions i. Le P. THÉRY montre, notamment, que le 
manuscrit de Denys l’Aréopagite, remis à Louis le 
Pieux en septembre 827 par les légats de l’Empe- 
reur Michel Le Bègue et porté à Saint-Denis le 
8 octobre suivant, veille de la fête de Saint-Denis, 
fut aussitôt l’objet des soins d’Hilduin, abbé de Saint- 
Denis depuis 815, qui s’efforca d'établir la concor- 
dance entre le converti de saint Paul et le Saint 
Patron de l’abbaye. Après son exil a Corvey, entre 
832 et 835, il dicta la traduction latine de la Hiérar- 
chie Ecclésiastique, des Noms divins, de la Théologie 
Symbolique et de la Théologie Mystique, où le goût 
de l’auteur pour l’allégorie qui le porte à donner un 
sens mystique a chaque figure de l’Ancien et du Nou- 
veau Testament, n’a d’égal que son amour du sym- 
bole, signe sensible de réalités immatérielles, toutes 
choses dont on retrouvera le reflet dans l’esprit de 
Suger. Il divulgua en même temps la légende aréopa- 
gitique qui égarera longtemps le moyen age. La 
traduction d’Hilduin, assez gauche, écrite dans un 
latin barbare et grossier, fut reprise, épurée, clari- 
fiée par Scot Erigéne en 860 et remaniée aux XII° et 
xr’ siècles, par Jean Sarrazin, Robert Grossetéte, 
Albert le Grand et Thomas d’Aquin, mais c’est Hil- 
duin qui reste la source premiére, notamment pour 
la théorie aréopagitique dont Scot Erigéne ne parait 
pas avoir été trés convaincu, sans mettre en doute 
cependant que Denys eût écrit les œuvres qu'on lui 
attribuait. 


1. Etudes dionysiennes 1, Hilduin, traducteur de Denys, : 


Paris 1932-1937 (Etudes de philosophie médiévale publ. sous la 
direct. d'ETIENNE Gitson, XVI, XIX). 


Les commentaires de M. Panorsky relatifs au plan 
et à Vélévation de l’église de Fulrad et aux modi- 
fications qu'y apporta Suger 2 reposent presque entiè- 
rement sur les fouilles de mon ancien éléve S. Mc-K. 
Crosby, professeur à l’Université de Yale, et sur le 
beau volume ot il les exposa, The Abbey of St. 
Denis, 1, 475-1222 (New Haven, Yale University Press, 
1942, pls., figs.). La dernière campagne des fouilles 
faites par M. Crospy en juillet 1948, a apporté des 
résultats remarquables, notamment pour la question 
si controversée de la porte d’entrée de l’église de 
Fulrad, et de 1’ « augmentum » de Charlemagne, que 
Suger remplaca par la grande avant-nef encore au- 
jourd’hui debout. M. Panorsky ne pouvait naturel- 
lement pas les connaître, mais certains passages de 
son livre devront être revus à la lumière de ces 
découvertes, lors d’une nouvelle édition (notamment 
pp. 153 et 208-212). 


J'aurais peut-être encore quelques observations à 
faire sur certains détails de l’histoire de la construc- 
tion et de la décoration de Saint-Denis. Je voudrais 
seulement rappeler que les deux verrières, le Péle- 
rinage de Charlemagne aux Lieux Saints et la Pre- 
mière Croisade, toutes deux connues seulement par 
le dessin qu’en donne BERNARD DE MONTFAUCON, 
dans ses Monuments de la Monarchie francoise? ne 
doivent pas être attribuées à la fin du règne de 
saint Louis, comme le pense M. Panorsry (pp. 194- 
195), mais doivent être rendues à Suger : les deux 
sujets étaient particulièrement chers à son cœur; le 
poème du Pèlerinage de Charlemagne fut écrit dans 
le deuxième quart du xrr° siècle; les vêtements, 
armes, armures, architectures des dessins publiés par 
BERNARD DE MONTFAUCON — je n'ose parler du style 
et de la composition qui ont pu être quelque peu 
défigurés par son dessinateur — datent très expres- 
sément de ce même deuxième quart du xtI° siècle. 
Enfin, BERNARD p& Monrraucon l’affirme nettement 
(T. I, p. 277) : « Ces figures se voient au chevet 
de Saint-Denis, faites par l’ordre de l’abbé Suger qui 
s’y est fait peindre lui-même plusieurs fois avec son 
nom écrit. » 


Ce sont là des observations de détail qui ne retirent 
rien à la valeur de ces commentaires d’un des plus 
fameux textes archéologiques du moyen âge, et à leur 
importance non seulement pour l’histoire de Saint- 
Denis, mais pour l’histoire de l’art et de la pensée 
du xrr° siècle, sur laquelle les remarques de M. Pa- 
NOFSKY projettent de vives clartés. 


MARCEL AUBERT. 


2. Sur les travaux de Suger à Saint-Denis, je me permets de 
renvoyer a mon livre sur Suger qui paraîtra aux Editions de 
Fontenelle, en attendant l'étude définitive de M. Croszy qui 
formera le tome II de son grand ouvrage The Abbey of 
St. Denis. 


3. T. I, pls. 24-25 et 52. M. Louis GRODECKI a donné une 
note particuliérement suggestive sur ces deux verriéres dans un 
atticle du “Journal of the Warburg and Courtauld Institutes’’, 
de 1948, p. 92. 
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CHARLES DE Totnay. — Michelangelo, The Sistine 
Ceiling, Vol. Il; The Medici Chapel, Vol. III. -- 
Princeton, Princeton University Press, II, 1945, 
285 pp., pls.; III, 1948, 275 pp., pls. 


In reviewing at one time the second and third 
volumes of CHARLES DE ToLNAy’s monumental work 
on Michelangelo, the reader is more than ever 
conscious of the vast amount of research which has 
gone into their making. They are outstanding 
examples of present-day scholarship. 

In treating The Sistine Ceiling, vol. II, and The 
Medici Chapel, vol. III, together, there is an advan- 
tage to the reader in that both volumes have to do 
with the most grandiose projects which Michelangelo 
brought to completion—in one case to practical 
completeness, in the second case to a satisfying 
fruition. As DE ToLnay says, “The epoch of the 
titanic flight toward heaven is finished. The excess 
of energy seems to have dried up. In the period of 
the Sistine Chapel he glorified the world-creating 
power: now enveloped in dreamlike and resigned 
reflection, he passively contemplates the universal 
world whose instrument he feels himself to be. His 
thoughts are concentrated on death. Yet he does not 
separate death from life; he sees its unity with life.” 

The author leaves for a later volume the years 
from 1512, when the Sistine Chapel was finished, to 
1520, when the Medici Chapel was begun. They were 
years of frustration, for with the death of Pope Ju- 
lius II in February, 1523, the emotional and creative 
climate of Rome changed. The terribilita of Michel- 
angelo had its counterpart in the dynamic character 
of the warrior Pope Julius. But, “to the Epicurean 
Leo X the sweet and serene art of Raphael had the 
greatest appeal”. While he recognized Michelangelo’s 
genius, the commission he gave to him in Florence, 
the Medici Tomb, was in its inception small. It was 
only Michelangelo who made it grandiose in its 
fuller development, long after Leo’s death in 1521. 

Both the Sistine Ceiling and the Medici Chapel 
are philosophical ideas which gain ‘fuller effectiveness 
by an understanding of the basic themes and their 
interpretation. DE Tounay clarifies the whole pro- 
blem by showing how complete the conceptions are 
and how each detail or figure is an integral part 
of a vast unified scheme. He has developed this side 
of his problem with extraordinary completeness. His 
grasp of the Neo-Platonic literature of the Renais- 
sance speaks for the understanding of these great 
projects, encyclopedic in their extension and in their 
symbolism. 

The two volumes follow the same successful plan 
set up in the first volume, The Youth of Michel- 
angelo. There is first the Text, then the Critical 
Section, followed by the Appendix with notes and 
documents. The text is complete in itself and the 
easy flow of narrative and description is not interfer- 
ed with. For those who wish to carry the analysis 
further, the comments in the Critical Section and 
the documents enrich and support the conclusions 
reached. The wealth of illustrations and their excel- 
lence, the photographs with the amount of collateral 
material, tell his story with conciseness and decision. 

To anyone who, like the reviewer, saw the Sis- 
tine Ceiling from the scaffold during the restoration 


in 1937-1938, the analysis of the Ceiling, its restora- 
tion, its condition are extraordinarily complete. .The 
ability to study the original sketch on the Ceiling, 
with sometimes the changes which the artist made 
when he came to the actual execution, the chance 
to see conclusively the stint of work the master 
produced upon the fresh piece of plaster laid for that 
day, are both stimulating and exciting. DE Tornay 
had the extraordinary good fortune of working on 
that part of his problem at a time when he could 
document his observations by first-hand study. No 
photographs, no glass, however powerful, could take 
the place of the actual fresco seen close at hand from 
the scaffold 


The section on the drawings of Michelangelo 
which refers to the Sistine Ceiling, is not so conclu- 
sive. The author does not make his case clear, and 
his acceptance or non-acceptance of drawings differs 
considerably from the series which the leading Italian 
and other critics accept. 


Specialists as well as lovers of beautiful books, 
not only well printed, and more than adequately 
illustrated but at the same time sound in their 
scholarship, will rejoice in both of these volumes. 
They will be grateful to the author and to the 
Princeton University Press for the task undertaken 
and will be looking forward with interest and anti- 
cipation to the forthcoming volumes which will 
eventually cover Michelangelo’s complete artistic 
accomplishment. 


WicziAaM M. MILLIKEN. 


P. M. Bari. — La Primavera di Sandra Botticelli, -- 
Milan, Bompiani, 1946, 11 pp., 25 pls., 13 in color. 
La Primavera, as the title indicates, is exclusively 

devoted to one of the most famous paintings by Botti- 
celli. A picture book, one of that new “ genre” of 
art books which have been given such impetus by the 
development of photography; the main aim is the 
visualization of this work of art and its detailed study. 
This book, however, attempts a new experiment : it 
reproduces certain parts of the painting in their origin- 
al size, so that the reader is given an idea of the 
actual proportions, while the whole picture is reprod- 
uced in reduced size in the first plate. In addition to 
the plate list, the book gives on the cover a kind 
of visual index, marking by colored and monochro- 
matic squares the parts selected for separate detailed 
reproduction, a method unfortunately usually reserved 
for atlases. 


We wish that this experimentation with the plates 
had been carried a step further by giving more 
attention to the quality of the reproductions. Some of 
the black and white illustrations adequately show the 
difference in the impasto of the colors (plates 8, 
14, 16, 20), but in other photographs the blackening of 
certain areas renders invisible some of the details 
(plates 4, 12, 18,22). The colored reproductions change 
the colors from plate to plate, these variations being 
clearly visible if one compares the same sections of 
the canvas in two different plates (the right side of 


SSS... 


plates 5 and 9, for instance, as compared to the same 
details on the left side of plates 9 and 11), These 
defects are to be deplored as the main interest of the 
book lies in its plates. We are fully aware of the dif- 
ficulty in the process of printing and adequately 
reproducing colored photographs, this technique still 
being in the making, and therefore, in spite of the 
above-mentioned imperfections of the book, we do 
appreciate the great effort made in La Primavera. 


It is with great anticipation that we await the 
forthcoming monographs in the same series. 


M. L. D'ANCONA. 


RoDOLFO PALLUCCHINI. — I Disegni di Giambattista 
Pittoni. -- Padua, La Casa Editrice “ Le Tre Ve- 
nezie ”, 1945, 112 pp., 170 pls. 


Examining the most significant drawings once 
in the Salvotti Collection, RODOLFO PALLUCCHINI gives 
a clear idea of Pittoni’s methods of work. Pittoni was 
a methodical man. He patiently studied each detail, 
executing a great number of drawings before reaching 
the final stage of painting, and the painting merely 
added color to the last preparatory drawing, without 
changing a line in the composition. 


Numerous plates illustrate and make clear ParLrLuc- 
CHINI’s discussion. It is regrettable that colored plates 
were not added so that the reader might have a more 
vivid impression of Pittoni’s technique of drawing on 
colored ground. The effect described in the text is not 
rendered in the plates. Plate 18, for instance, which 
reproduces a drawing on white paper, and plate 19, 
supposedly a drawing on a brownish preparation, cer- 
tainly do not give an idea of the different colors in 
the originals. 


Pittoni’s habit of using the same analytical studies 
for different paintings, and his relative stability in 
style, make it very difficult to establish a chronology 
for the drawings—the more so as none of the drawings 
are actually dated, being merely studies for the paint- 
er’s use and not intended for public inspection. PALLUC- 
CHINI indicates the chronology of the studies for dated 
paintings and connects with them some others which 
are stylistically related. 


The main aim of the book, however, is not to place 
the drawings in a determined chronology, but to give 
an idea of Pittoni’s style and method of work, and 
this the author has achieved in a splendid manner, 
his discussion being given in an extremely fluid and 
modulated style. 

M. LL. pia. 
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A. STARING. — Fransche Kunstenaars en hun Hol- 

landsche Modellen in de 18de en in den aanvang 

der 19de eeuw. -- Den Haag (s’-Gravenhage), 


A.A.M, Stols, 1947, 44 ill, D. f. 5.90. 


Mr. STARING has made a real contribution to our 
knowledge of French artists and their Dutch models 
in the XVIII Century and the beginning of the XIX. 
Having discovered in various Dutch homes nu- 
merous portraits, up to his time unrecognized as 
works by well-known masters, the author presents a 
great deal of new material and many photographs of 
hitherto unpublished portraits. Besides these, many 
other portraits, both painted and sculpted, some of 
which are known and others which were found out- 
side Holland but are connected with its cultural life, 
are brought together in this book. 

Though many more would have delighted in this 
volume if a resumé of the text had been given in 
French or English, many will enjoy Mr. Srarinc’s 
book on this extremely interesting subject. 


I. E. Bropuy. 


Indian Art, edited by Str RICHARD WINSTEDT, essays 
by H. G. Rawzinson, K. DE B. Coprineton, 
J. V. S. Wiixinson and JOHN Irwin. -- New 
York, Philosophical Library, Inc., 1948, 200 pp., ill. 
16 pls. $3.75. 


To give the essentials of Indian art in a few pages, 
and to discuss at the same time its confused chronol- 
ogy is a difficult task indeed. Indian Art has achieved 
this task in a remarkable way. It combines scholarly 
information with an easy style, and the layman is 
given in a few pages the style of each period with its 
essential social and philosophical background, The 
book, which is almost complete in its popularization 
of the art of India, is, however, lacking in one res- 
pect : architecture, one of the most distinctive expres- 
sions of Indian culture, is not discussed. Some vague 
indication is given in the historical outline and in the 
discussion of sculpture, but no building is reproduced 
in the plates. This absence is the more conspicuous as 
other aspects of Indian art, such as sculpture, painting, 
and the minor arts, play an important part in the 
book. 

A detail should also be pointed out: the Sunga 

period (II-I Cent. B.C.), responsible for such outstand- 
ing monuments as Bharhut, Bodh Gaya, and Sanchi, 
is merely given a short and confused paragraph at 
the end of the Mauryan dynasty (p. 17). 
Indian Art is on the whole a commendable popular 
work. Furthermore, it gives careful attention to the 
plates, a rare quality in a book the moderate price of 
which makes it attainable to a wide public. 


M. L. D'A. 


TRANSLATIONS 


TRADUCTIONS 


THE STAINED GLASS WINDOW 


AND THE ARCHITECTURE 
IN THE XII AND XIII CENTURIES 


The art of the stained glass 
window is so closely associated in 
our minds with Gothic architecture, 
that we find it difficult to imagine 
the Romanesque church colored by 
the peculiar stained glass lighting. 
This mobile sparkling, this lyrical 
and artificial lighting, appears to be 
contrary to our conception of Ro- 
manesque art and, also, to the lat- 
ter’s monumental value. Powerful 
and massive, the Romanesque walls 
required a peaceful and uniform 
light, varying in its intensity alone, 
according to the hour and season, but 
a frank and limpid light, made to 
fall broadly on the harsh epidermis 
of plain surfaces, so as to emphasize 
the light lines of separation between 
the masses and to model with pre- 
cision the salients and hollows of 
these monuments, which seem to be 
cut in the mass of the quarry. Has 
this refusal of our imagination a 
justification ? 

To find ground for it, one may 
call upon the functional theory of 
architecture, as exposed by Viollet- 
le-Duc in his Dictionnaire and, par- 
ticularly, in its admirable chapter on 
stained glass windows. (We do not 
have to discuss here the value of 
Viollet-le-Duc’s system which has 
led to so many controversies 1.) In 
Romanesque art, the function of the 
walls is to support the ceiling; con- 
cern for the solidity and proper 
equilibrium of the wall opposes the 
cutting of important openings; 
.except on façades, on the walls clos- 


ing the transepts and square choirs, 
windows are small and few; their 
essential function is to admit light, 
that is to say, transmit to the ground 
a sufficient quantity of light ?. How 
not deduce from these principles that 
there was a reluctance to obstruct 
this precious light with window glass 
of reduced transparency, or that one 
would accept these multi-colored 
screens intercepting light, which in 
many cases, was already inadequate 
at the bottom, even if not in the up- 
per parts of the church structure near 
the high windows? One is finally led 
to believe that the polychrome 
decorations of the walls and vaults, 
in general use, largely reduced the 
use of colored. glass windows 5. 

It is true that numerous and reli- 
able texts testify to the existence of 
stained glass windows before the 
XII Century +; preserved also are 
fragments—as well as the five win- 
dows of the Augsburg Cathedral— 
which were done for Romanesque 
churches. (The stained glass win- 
dows of Augsburg were dated by 
most of the German archeologists at 
about 1060. This date has always 
been contested in France—most re- 
cently by M. Aubert—and even in 
Germany, by A. Boeckler. Based on 
stylistic comparisons with the min- 
iatures of Hirsau, the thesis advanced 
by Boeckler and the date of 1130- 
1140 seem to be those which should 
be accepted. We must recognize, 
however, that these stained glass 
series are the most archaic of all 


those that have survived, since one 
can hardly study successfully the 
fragment coming from Wissemburg, 
which now belongs to the Museum 
of Strasbourg and which obviously 
was repainted. We wish to thank 
Professor Paul Frankl who was kind 
enough to call our attention to 
Boeckler’s study ®.) However, the 
study of texts shows that stained glass 
decoration was rather exceptional, 
deserving of a great deal of admira- 
tion or arousing astonishment ® A 
great number of churches, even 
among those which were decorated 
with the greatest care and richness, 
such as the Madeleine of Vézelay 
(fig. 1), did not have stained glass 
windows, their original windows 
having no fillisters to receive the 
wooden or metal sashes 7. Other 
churches, especially in the southern 
countries where the problem of 
lighting presented itself in a less 
restraining way, had windows decor- 
ated with “claustra” cut in wood, 
marble or stone which, together 
with light, admitted wind and rain 8. 
Finally, others, such as the Cister- 
cian abbeys of Obazine or of La Bé- 
nissons-Dieu®, had colorless win- 
dow-glass. Study of the preserved 
Romanesque stained glass windows 
—those of Augsburg in particular— 
also proves that the figures at that 
period, were surrounded by almost 
white backgrounds, doubtless adopt- 
ed so as not to diminish the very 
meager lighting of the openings. (If 
one should believe P. Levieil and 
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others, the Paris Notre-Dame would 
have had up to the XVIII Century 
high stained glass windows showing 
large figures, earlier than or close to 
1182, with much white glass in the 
draperies and backgrounds. It is dif- 
ficult, however, to give credence to 
this opinion—which would confirm 
our remarks on the “light” stained 
glass windows of the XII Century 
—since the windows of Notre-Dame 
were made over at the end of the 
following century from which period 
it is most likely that the stained 
glass windows of the choir of the 
Cathedral of Paris date. F. de Las- 
teyrie, quotes a letter from the stained 
glass painter, Henri Gérente, which 
also goes against Levieil’s opin- 
ion 10.) It therefore does seem that, 
as a general rule, the problem of 
lighting in the Romanesque period 
was solved in conformity with the 
functional theory of Viollet-le-Duc, 
and that there was indeed a certain 
“incompatibility” between the col- 
ored stained glass window and Ro- 
manesque architecture. 

On the other hand, Gothic archi- 
tecture was intended, in the exact 
meaning of the words, to support 
stained glass windows. The dif- 
ference between the Romanesque and 
Gothic window does not lie only in 
the dimensions or the shape, but, 
chiefly, in the function. (Observa- 
tions similar to ours have already 
been made'l) Like the ancient 
“hypaethron”, the zenithal opening 
in the open sky, the Romanesque bay 
is a source of light or of air, and 
nothing else; it may remain open, 
without a fixed closing, if the climate 
permits (and this was the case even 
of Vézelay). The Gothic bay, when it 
reached the end of its evolution, that 
is to say, at about 1235—at the choir 
of St. Denis de Pierre of Montreuil, 
or that of the Troyes Cathedral (fig. 
5)—is no longer an opening in the 
wall, but the wall itself or rather a 
partition. Its essential role is to limit 
the interior space, to separate the 
church from the outside, to keep out 
the wind and the rain; it is a trans- 
lucent wall, harmoniously divided 
and strengthened by narrow vertical 
supports of the roofing and by the 
slender keels of the mullions: The 
lighting function becomes secondary 
in the sense that it cannot justify 
this extraordinary enlargement of 
the glass-work. 

How did this substitution of one 
function for another occur and what 
was the reason for it? Should we see 


in this the result of the development 
of a rational principle (the principle 
of sufficient light at the ground-level) 
—a logical and rigorous development, 
but one which would have reached 
beyond its own boundary 12? The 
history of Gothic architecture reveals 
other examples of a similar “reach- 
ing beyond” the functional goal : the 
evolution of the vault-key, the gable, 
and the pinnacle. Or ‘should one 
interpret this fact as the final result 
of a series of masterpieces by master 
engineers, carried away by the 
admirable possibilities of the Gothic 
building system toward a competition 
of almost gratuitous, almost unneces- 
sary boldnesses, as was the case with 
the engineers of the XIX! Century 
who were the creators of the fan- 
tastic iron architecture? Perhaps it 
was also the realization in matter of 
a formal and spiritual ideal, of a 
dream of total light or unlimited 
transparency? The literature of the 
XII and XIII Centuries indeed 
shows the impact of this ideal upon 
the mind 18. Having been gradually 
elaborated by an entire society and 
become, in the hands of the masters 
of masonry, a “constructive pro- 
gram”, it would, so to speak, have 
had command over technical methods. 
All these explanations are valid, since 
they do not exclude one another. 
There is, finally, another one to 
which ‘we would like to draw atten- 
tion: this is the desire to offer ever 
larger surfaces to historiated trans- 
lucent decoration. It is because it was 
supposed to carry colored stained 
glass windows,that the Romanesque 
bay—a hole in the dark mass of 
the wall—transformed itself into a 
glass partition, a luminous. ‘wall, but 
one with reduced transparency. 

It is in this that is found, we 
believe, the essential fact which is 
decisive for the relationships between 
architecture and stained glass win- 
dows in the XII and XIII Cen- 
turies: the evolution of the trans- 
parency of the glass windows is one 
of progressive dimming. From the 
beginnings of Gothic architecture, one 


can see a kind of collaboration, or . 


struggle, between the builder and the 
stained glass painter, just as though 
the master of masonry were being 
torn between two conflicting desires 
both of which he wanted to satisfy : 
to give more light by enlarging: the 
bays and to render the decoration 
more resplendent by coloring the 
stained glass windows more vividly, 
which reduced the inside light. (We 
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have already suggested this idea in a 
foreword 1.) 

When one looks at the stained 
glass window of the Ascension, done 
about 1150, and set in the low win- 
dow of the Romanesque nave of the 
Cathedral of Mans (once attributed 
to the end of the XI Century 1°), 
one sees that almost the whole light 
which this bay is capable of shedding, 
finds itself confined to the exclusive 
benefit of the stained glass window 
and thus “deflected” from its goal 
since this bay was not equipped to 
carry a colored glass window. (This 
window dates of the end of the XI 
Century; the stained glass was plac- 
ed there only in the XIX Century 
and its original location is not 
known, since, up to a recent date, it 
was to be found in the Chapel of the 
Virgin, dating of the middle of the 
XIII Century 16.) In the first Gothic 
buildings, whenever stained glass was 
to decorate the windows, the latter 
had been enlarged. Compared to 
bays of the Romanesque apsidal 
chapels or even to those of Saint- 
Germain-des-Prés, which are, how- 
ever, more recent by some twenty 
years, the ‘windows of Suger’s 
“carole” at Saint-Denis, most cer- 
tainly conceived at the same time as 
their stained glass windows (fig. 3), 
are of an amplitude which seems 
hardly likely for the date of 1140- 
1144. (With regard to Saint-Germain- 
des-Prés we must point out here the 
error of Lasteyrie, who lets it be 
understood that the little stained 
glass panes of that church, set in 
the windows of the ambulatory chapel 
dedicated to St. Geneviève, are still 
at their original location. They are 
of the XIII Century; while the chapel 
dates of 1162. They were brought to 
Saint-Germain-des-Prés in 1819, after 
the dispersion of Lenoir’s Museum 
of French Monuments"7.) The re- 
duction in the amount of light 
through the use of colored stained 
glass windows must certainly have 
been taken into account at the time 
the measurements were calculated; 
not only are the openings as large as 
they could possibly be, but their sup- 
ports go down very low, which helps 
both in the reading of the painted 
scenes and in the spreading of the 
light on the ground. The same is true 
of the high windows of the Poitiers 
Cathedral, prior to around 1175 
which should be compared with the 
lateral windows of the XII Century 
churches of the Poitiers region 18. It 
therefore seems that the first conse- 
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quence of the association of the 
colored stained glass windows with 
the “mural” architecture of the first 
Gothic art would have been the 
widening of the bays and their elon- 
gation downward. (To be noted is 
the fact that in Cistercian churches, 
with colorless stained glass windows, 
no effort was made toward the 
enlargement of windows 19.) 
However, in the XII Century, one 
could go far along that line, because 
the architects did not dare, or were 
reluctant, to cut too wide openings 
in the lower lateral walls, since the 
addition or notable enlargement of the 
high windows could hardly increase 
the amount of light admitted inside. 
Indeed, the quantity of light furnish- 
ed by a given source is in inverse 
proportion to its distance from the 
surface supposed to receive the light ; 
it was useless to increase the number 
of openings while placing them at a 
greater distance from the ground by 
building ever higher naves. Thus 
the first Gothic churches—namely 
the “four-story” ones—remained 
very dark; the Paris Notre-Dame, 
before the XIII and XIV Century 
transformations (and even after 
them) was much darker than the 
Madeleine of Vézelay or Saint-Sa- 
vin-sur-Gartempe. (The XII Cen- 
tury windows have been enlarged in 
a great number of buildings; let us 
mention Notre-Dame of Paris, the 
Cathedral of Sens, the choir of 
Saint-Germain-des-Prés, the Cathe- 
dral of Senlis, the choir of Notre- 
Dame -de-ila- Couture at Mans, 
etc. 20) As to the “three-story” 
buildings, such as Sens or Senlis, the 
material importance given there to 
the galleries or to the high level 
openings forming blind stories was 
big enough to have the problem pre- 
sent itself in the same manner, 
that is to say improperly solved. It 
was only when the galleries were 
definitively sacrificed in favor of the 
high window—as also was the blind 
story passage, which became a re- 
duced story—that the solution of the 
problem. of sufficient light seems to 
have been found. (We should of 
course distinguish the difference 
between several trends at the end 
of the XII Century; multiplication 
of the bays and reduction of mural 
surfaces, as at the Collegial Church 
of Mantes; narrowing of the blind 
story, but without benefit to the high 
window, as at Saint-Vincent of Laon. 
The great novelty of Chartres con- 
sists in making all this new research 
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beneficial to the high window, by 
eliminating or reducing the inter- 
mediary stories between the big 
arcades and the windows 21) The 
increase in the height of the side- 
aisles, also made possible in the 
churches of this new type a more 
considerable development of the low 
lateral windows. Chartres represents 
a perfect example of such an achieve- 
ment; the formidable mural mass 
retained from the first Gothic archi- 
tecture did not prevent floods of 
light from spreading all over the 
immense interior of the church. 
Deprived of its stained glass-win- 
dows during the years 1940-1947, 
this cathedral was resplendent with 
a brilliant inner light; regaining its 
stained glass adornment, it recovered 
its uncertain atmosphere—a blend of 
daylight and twilight. 

Indeed, it is interesting to show 
how these efforts of the Gothic 
architects, the Chartres builder in- 
cluded, were rendered fruitless with 
regard to the problem of light by 
the evolution proper of the trans- 
lucent decoration between 1140 and 
1220. The first French stained glass 
windows that have been preserved, 
belonging to the middle and to the 
third quarter of the XII Century, 
are exceptionally light. Two 
“schools” have been distinguished in 
that period, the first in Champagne 
and Lorraine, characterized, among 
other things, by the use of almost 
white backgrounds, and the other 
in Ile-de-France and in the Western 
part of the country, making use of 
colored background. (This class- 
ification has often been suggest- 
ed 22.) The first, which seems to be 
related to the Germanic and Mosane 
painting (Augsburg, Flums, etc.), is 
represented by the magnificent frag- 
ments, coming from the Cathedral of 
Chalons-sur-Marne, now at the Mu- 
seum of French Monuments (fig. 
6) 28, the stained glass window in a 
poor state of preservation of Sainte- 
Ségoléne of Metz24 and those of 
Saint-Rémi of Reims, which are in- 
cidentally more recent than the 
former. To the second series should 
be attributed the medallions and 
fragments of Saint-Denis, dated 1144, 
the three western windows of Char- 
tres 25, the three eastern windows of 
Poitiers 26, the Ascension of the Mans 
Cathedral, the Virgin and Child of 
the Trinity of Vendôme 27, to men- 
tion only the most important works. 
The extreme lightness of the first 
“school” was obtained by the use, in 


the backgrounds, of white or very 
lightly tinted glass, blueish or 
greenish, and by a relatively pale 
gamut, however, of a very weak 
transparency. In the second group the 
gamut is often more sustained, 
especially because of the number of 
vivid reds which appear even in the 
backgrounds (at Mans, for example, 
and on the Saint-Pierre and Saint- 
Paul stained glass window of Poi- 
tiers) ; its incomparable radiance and 
clarity come especially from the 
cobalt blues, aerial and light, and 
from pale greens associated with 
blues (in the stained glass window 
of Saint-Laurent of Poitiers and at 
Chartres). The azure blue color tone 
of these stained glass windows real- 
ly plays the part of the color of light 
and is almost the equivalent of white 
with its exceptional transparent qual- 
ity; as has been admirably demon- 
strated by Viollet-le-Duc, these blues 
shine on the neighboring color tones, 
so to speak “biting” them; they are 
“ invading ” 28. 

If we compare these colorations, 
resulting from the vivid clarity of 
the white and blue backgrounds, with 
the gamut used at the end of the 
XII Century or the beginning of the 
XIII, the disappearance of very light 
values immediately strikes the eye. 
We are thinking here, first, of the 
stained glass windows of Angers. 
(For them the dates arrived at by Can- 
on Urseau, between 1160 and 1170, 
cannot be accepted without reserve. 
We feel it would be more correct to 
assign to this series a date quite close 
to 1200, if only on account of their 
great technical and stylistic similar- 
ities with the stained glass windows, 
of about 1215, in the northern side- 
aisle of the choir of the Cathedral 
of Poitiers 29.) We are also thinking 
of the stained glass windows of the 
nave of Chartres29 or, finally, of 
those of the ambulatory of Sens (the 
four of which, contrary to the opin- 
ion of L. Bégule, are not of the XIT 
Century but of the first quarter of 
the XIII 31), Manganese, less shin- 
ing blues take the place of the trans- 
parent blues of cobalt; greens, even 
light ones, appear more muted: reds 
gain in importance—in quantity if 
not in vivacity; light purples most 
frequently replace the whites. Color- 
less glass must engage our attention. 
In the legendary stained glass decor- 
ative series, this is now used merely 
for the sectional borders of for orna- 
mental fillets, pearled or plain. It 
can really be said that the part played 
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by this color in the low stained glass 
windows is no longer that of in- 
creasing the light from the glass 
windows, but merely to help the 
reading of the decorative content and, 
so to speak, to sprinkle little spots 
of pure light and a multitude of tiny 
sparkling dots on the surfaces satu- 
rated with vivid colors. Was this 
also the case in the high windows 
with large figures? The high glass 
windows of the nave of Chartres 
seem to confirm what we just said; 
but we do not have any others of that 
type in Ile-de-France at the same 
period, and it would be hazardous to 
reach a conclusion on the basis of a 
single example. 

We have an admirable evidence of 
that evolution in Chartres, where we 
may embrace at one glance the three 
western stained glass windows which 
are prior to 1165 and the first high 
windows of the nave. The latter 
appear to be dark, resplendent with 
sustained warm colors—reds and 
orange tinted—or with deep blues 
and dark greens, while the western 
stained glass windows spread light 
colors; the quantity of light which 
they transmit to the church’s interior 
is much larger. The same effect can 
be observed at Poitiers when looking 
at the northern side-aisle of the choir, 
the stained glass windows of the 
apsis (Life of Saint Lawrence) and 
those of the second bay with scenes 
of the story of Lot and Isaac 32; the 
first window can be dated at about 
1175-1180, the second at 1215. A last 


and quite famous example is fur-- 


nished by the stained glass window 
of Notre-Dame-de-la-Belle-Verriére 
at the southwestern end of the ambu- 
latory of Chartres #3. The XII Cen- 
tury parts taken over here shine 
with an incomparable luster of light 
color framed by the dark harmony of 
the panels, done around 1220; the 
uneven gleam of the blues is here 
set out most strongly. 

This evolution can be described 
in just a few words by stating that 
the darkening of the gamut—through 
the abandonment of very transparent 
tones and through the new part played 
by the whites—almost compensated 
for the enlargement of the Gothic 
windows between 1140 and 1220. But 
it would most certainly be as correct 
to say that the development of the 
Gothic bay permitted the painters to 
use a more “enveloping” gamut 
without further dimming the inte- 
riors. 

This observation retains all its 


value—and even impresses itself on 
us more distinctly—if we compare 
the stained glass windows of the first 
quarter of the XIII Century with 
those of the second and the third 
quarters. The evolution of the Gothic 
window at that period was very rare- 
ly described after Viollet-le-Duc 4. 
The double window of the first Go- 
thic architecture—of the type of the 
Angers Cathedral and of Poitiers on 
one hand, and of that of Sens, im- 
proved at the Noyon Cathedral, on 
the other—transformed itself toward 
1200, at Chartres for example, into 
a single window whose two bays are 
separated by slim boring shafts, of 
the same type of masonry as the 
walls and surmounted by a rose. The 
triple lancets of the Champagne re- 
gion (Saint-Rémi of Reims) give 
birth in the same manner to the triple 
window of Bourges or of the Notre- 
Dame-en-Vaux Church of Chalons- 
sur-Marne. From the very beginning 
of the first stage of the building of 
Reims, around 1215, and at the time 
of the second stage of the building 
of Bourges, around 1225 (first side- 
aisle of the nave), the masonry shaft 
is replaced by a mullion, the rose 
joins the extrados of the bays and 
the sprandels are hollowed. (I owe 
to M. Jean Bony valuable observa- 
tions on the stages of the transfor- 
mation of the masonry shaft into a 
mullion. As early as in the XII 
Century, at the choir of Saint-Rémi 
of Reims, the three windows of each 
bay of the choir are separated by 
boring shafts more narrow inside of 
the church than outside; these 
boring shafts are decorated with a 
colonnette which makes them look 
like real mullions. This precocious 
Champagne trend must explain the 
appearance of windows with mul- 
lions at an earlier date in Champagne 
than in Ile-de-France: the windows 
of the choir of the Cathedral of 
Reims, which are quite primitive and 
similar to those of Chartres by the 
deep outside arch in which they are 
enclosed, are the first in which the 
principle of the mullion appears in 


place of the masonry wall 35.) In 


this way, under the wall arch of the 
vault, the whole wall of the bay is 
suppressed, pierced by an immense 
opening. Beginning from 1235, at the 
new choir of Saint-Denis, at those 


of Amiens and Troyes, the blind- 


story becomes an openwork, which 
means that the opening extends even 
further down toward the ground, 
embracing the slim and dark “mural” 
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story of the circulating gallery. In 
the buildings without side-aisles, 
such as the apsical chapels of 
Amiens, or the Parisian “saintes- 
chapelles” (those of the Palais de 
Justice, of Saint-Germain-en-Laye 
and of Saint-Germain-des-Prés, des- 
troyed in 1804), the stained glass 
windows become real walls. At the 
end walls of the transepts of the. 
Saint-Denis Basilica (about 1245) 
and at Notre-Dame of Paris, a few 
years later, the roses surmounting 
the openwork take on an extraor- 
dinary development and _ suppress 
the whole mural mass in the high 
parts of the transepts. 

Parallel with this evolution in 
architecture, the evolution proper of 
the stained glass window follows its 
own course: color tones become ever 
darker and the “enveloping” effect 
more accentuated. A certain number 
of the ensembles of French stained 
glass windows of the period between 
1240 and 1270 have been preserved: 
the Sainte-Chapelle of Paris (1242- 
1248) 86, the stained glass windows 
of the ambulatory of Auxerre (about 
1240-1245) 37, the two roses of No- 
tre-Dame of Paris (about 1255-1265), 
the stained glass windows of the 
choir of the Cathedral of Mans 
(about 1250 and about 1270) 38, the 
stained glass windows. of the Cathe- 
dral of Tours (1250-1270) 39 and 
those of the Cathedral of Clermont- 
Ferrand 4. According to Male we 
would here be in the presence of a 
Parisian “school” formed at the 
Sainte-Chapelle and similar to the 
“school” of Chartres, which was 
dominant during the first part of the 
XIII Century 44. Anyway, whatever 
the value of this thesis of a single 
“school” should prove to be (it does 
seem exaggerated), the general 
stylistic characteristics of the French 
stained glass windows of the middle 
of the century have enough in com- 
mon to permit a general description 
of all of them together. The blue 
color tones which are the dominant 
ones in the stained glass painters’ 
color gamut because of their physical 


- property for radiation, take on a 


purplish tint, not only because of a 
different chemical composition, but 
also because they are assembled by 
small fragments with red color tones 
in the mosaics of the backgrounds 
from ‘which whites are almost 
banished, (J.-J. Gruber insists on the 
fact that the elimination of the glass 
sands from iron oxides, in the XIII 
Century, is responsible for the man- 
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ganese invasion of the blues 42.) The 
radiation of the blues being reduced 
and the transparency of the reds 
having, in many cases, been improved 
—through the use of more broadly 
“whipped” reds mixed with yellow 
(namely at the Sainte-Chapelle)— 
their proximity produces a purplish 
tint, at times ardent, because of the 
dominance of the reds and at times 
musky, because of that of the blues. 
This major accord is sometimes 
modified by the massive use of yel- 
lows and greens; but these remain 
strongly tinted and do not lighten the 
effect of the whole. 

Let us compare the northern rose 
of Chartres, close to about 1230, with 
the northern rose of Notre-Dame of 
Paris, of twenty-five years later; the 
latter is much larger, the setting of 
its figures is much slimmer and the 
space allotted to its stained glass 
decoration is almost double that at 
Chartres. (We must, incidentally, 
recognize that the lancet windows 
under the northern rose of Chartres 
are of a particular tonality, which is 
found nowhere else, if not at the 
three windows of the middle of the 
circle of the choir: great quantities 
of light crimson and white glass are 
used in the clothing of the figures, 
which forms a much more delicate 
and original colored harmony, than 
that found on the other stained glass 
series of Chartres 4°.) However, the 
Notre-Dame rose is not more lumi- 
nous; in fact, it is less, the darker 
color of the glass—this “blinding 
and sad” color, as Male puts it 44— 
compensating for the lightening df 
the weight of the structure and the 
extension of the diameter. In com- 
parison with the stained glass decora- 
tions of the ambulatory of Char- 
tres or of Bourges, those of the 
ambulatory of Auxerre appear dark. 
But it is at the windows of the 
apsis of the Cathedral of Angers 
(about 1275?) and at Clermont-Fer- 
rand that the abuse of “enveloping” 
color tones and of purplish mosaics 
appears most. An author of the 
XVIII Century complained about 
the darkness of the Saint-Denis 
Basilica with its stained glass win- 
dows of the second half of the XIII 
Century ; today with its glass decora- 
tion provided by the XIX Century 
restorers, the church is light and 
airy. When, after the years 1939- 
1946, the Sainte-Chapelle of Paris 
was given back its stained glass win- 
dows, it was realized how dark they 
were and how right it was to con- 


sider them actually as isolating 
enclosures—like the very walls of 
the building. There is here a very 
logical agreement with the new 
function of the ‘window, the stained 
glass painting emphasizing the 
“isolating” part it plays. Thus we 
should not consider the proper evolu- 
tion of the stained glass windows 
between 1220 and 1250, as going 
counter to the evolution of archi- 
tecture, since they both tend toward 
a new functional accord which is just 
as definite as the one which existed 
between the light stained glass win- 
dow and the small window. 

One might object to this view that 
toward 1260 or even perhaps before 
then, the rule of the gradual darken- 
ing is not applied in a certain num- 
ber of monuments in which the 
colorless grisailles are associated 
with the painted scenes and frame 
the large figures of the high win- 
dows, thus radically destroying the 
“isolating” effect of the stained glass 
windows. (The date of the first 
stained glass windows with framings 
in grisailles in Ile-de-France and the 
neighboring regions, has not been 
established up to now—in Alsace, 
namely at Strasbourg, the almost 
white framings existed as early as 
around 1200. Certain other authors 
have dated as of the period of Bishop 
Henri de Villeneuve, about 1220, the 
stained glass of the high windows of 
the Cathedral of Auxerre, where 
these framings appear. But this is 
impossible: all the earliest stained 
glass series of the choir of Auxerre, 
with the exception of those of the 
bay that is close to the transept, are 
of the same period which cannot be 
prior to about 1250, that is to say, 
the time of the rebuilding of the 
second and third bays on the 
right 46.) Examples of colorless gri- 
sailles going against the course of 
the gradual darkening of the church- 
es are furnished by the high win- 
dows of the Cathedral of Auxerre 
and the two low stained glass series 
of the Chapel of the Virgin in the 
same church, the high stained glass 
series of the choir of Lyon 47, as well 
as that of the Saint-Urbain Church 
of Troyes (fig. 12) 48. Viollet-le- 
Duc left an excellent analysis of the 
consequences of the introduction of 
grisailles into the painted stained 
glass windows *, since, unconnected 
with the colored scenes or figures, 
and themselves decorating entire 
windows, the grisailles have never 
ceased to be used beginning from the 


Romanesque period. Framed by very 
transparent borders, as in Lyon-and 
at the choir of Auxerre; hanging, as 
in the middle of a white page, at the 
center of the bay decorated with 
almost white glass, as at the axial 
chapel of Auxerre (fig. 11) or at Saint- 
Urbain of Troyes (figs. 13 and 14); 
set out on pearl-gray backgrounds, 
as at the Sainte-Radegonde Church 
of Poitiers 59, the figures and scenes 
painted in vivid colors would appear 
dark and almost black had the paint- 
ers preserved all the strength of 
the gamut used in the Sainte-Cha- 
pelle (fig. 2) or in the Clermont 
Cathedral. Consequently the colors 
change: light blues reappear in much 
greater numbers, next to manganese, 
purplish and powerful, blues; crim- 
son and orange reds are used togeth- 
er with pure and ardent reds; broken 
and yellowish, very transparent 
greens take on a great value in the 
new gamut, as also do liliac-like 
pinks. The invention, about 1300- 
1310, of silver yellows, enameled 
and no longer tinted in the mass, 
was the result of coherent research, 
aimed at still further increasing the 
transparent quality of the color 
tones 51, The same aim clearly ap- 
pears to be pursued in the technique 
of the painting of separate panels, 
where hatchings of the brush begin 
to take the place of the modeling, 
using “enveloping” layers 52. 

The appearance—or rather - the 
systematic use—of broken tones 
must be brought into relation with 
a similar evolution in the gamut of 
the miniature at the end of the XIII 
Century 58; this is a sign of the birth 
of Mannerism in Gothic painting. 
But it is elsewhere than in the pos- 
sible influence of the miniature on 
the stained glass windows 54 that 
we must try to find the reasons for 
the latter’s transformation. If the 
search for a purer light was a reac- 
tion against the “enveloping” gamut 
of the middle of the century, we must 
admit that this reaction was not sud- 
den. As early as the second quarter 
of the XIII Century, one can find in 
the borders framing certain high 
windows, a definite trend toward 
multiplying white glass in the guise 
of fillets, bands or sections of the 
floral decoration. At the Cathedral 
of Bourges, the latest stained glass 
windows of the choir as well as 
those of the high ambulatory with 
the effigies of the archbishops are 
the lightest and the least colored 
of all. (The date of the stained 
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glass windows of the high ambula- 
tory could only be close to 1240, as 
seems to be indicated by the dedica- 
tion of the stained glass windows 
to St. William, before 1252, and 
by the comparison with the roses of 
the nave, after 123055.) One could 
mention other examples of the period 
between 1240 and 1250, as though 
the “ reaction” against dark stained 
glass windows was on its way in 
the stained glass windows requiring 
big scale execution—that is to say, 
in the high windows—at the very 
time when the small scale “ legen- 
dary” stained glass windows were 
still at the last stages of their evolu- 
tion toward an ever more “ envelop- 
ing ” gamut. 

Whatever the origins of the 
“reaction”’—since we must perhaps 
take into account certain geogra- 
phical factors, such as the faithful- 
ness of eastern France and of the 
Germanic workshops to light back- 
grounds and borders with many 
whites (at the choir of the Cathedral 
of Reims, before 1240, at the Cathe- 
dral of Chalons-sur-Marne, around 
1260, at Toul, around 1260, etc. 56)— 
the functional accord between the 
“isolating” stained glass windows 
and the “hollowed out” architecture, 
around 1260, is broken, even in Ile- 
de-France. The provincial workshops 
alone, such as those of the South of 
France (Saint-Nazaire of Carcas- 
sonne, 1300-1330) will continue the 
vividly colored art of the “legen- 
dary” stained glass at a time when 
it is already abandoned in the north- 
ern parts of France. 

But this should not lead to the 
conclusion that the stained glass win- 
dow opens up in this manner to an 
entirely autonomous life in contradic- 
tion with the evolution of archi- 
tecture. Schürenberg 57, taking up 
again the remarks made by English 
writers and by Gruber 58, explains 
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that the transformation of the 
Gothic style around 1260 required a 
complete change in the interplay of 
light effects. At that period, the ver- 
tical elongation of the church inte- 
riors and their narrowing, result in 
an entirely different relationship be- 
tween the interior masses; the side- 
aisles, which are most often deprived 
of direct light because of the side 
chapels, oppose their shade to the 
impressive lightness of the nave. The 
molding of the supports, fully real- 
izing one of the deepest trends of 
Gothic art, become emaciated and 
linear; the refinement and the 
reduction in scale of the sculptured 
decoration follow this evolution. The 
cold and scarcely colored light of the 
stained glass using grisailles befits 
better this elaborate and carefully 
drawn architecture. Schtirenberg 
rightly concludes that we should see 
here a new accord between archi- 
tecture and the stained glass window, 
the very abundant and very pure 
lighting permitting a change in the 
“modeling” of the church and, con- 
versly, the new style of the con- 
struction forcing the stained glass 
painters to modify the conditions of 
light. 

Should this be true, even in the 
period at which the monumental art 
of painting on glass breaks up, the 
circumstances of this transformation 
do not contradict, but rather confirm 
what we said about the deep accord 
between the stained glass window 
and the architecture. But it is in the 
period from the Saint-Denis of Su- 
ger to the Sainte-Chapelle of Saint 
Louis, that this accord is most com- 
plete; far from being passively 
submitted to the architectural neces- 
sities as a “minor” art obeying a 
despotic “technical primate”, the 
stained glass window, on the con- 
trary, exerts its influence upon 
these very necessities and even 


creates new ones. The remarks 
which we have here compiled and 
even their conclusions may perhaps 
not be of absolute value; they are 
especially valid with regard to Ile- 
de-France and the neighboring re- 
gions. But it seems to us that it is 
definitely proven that in this geo- 
graphical area, the most important 
one for the general definition of 
Gothic art, between about 1140 and 
1260, that is to say, during the most 
brilliant period of that art, the ten- 
dency of the architecture toward its 
hollowing out has for its corollary 
the tendency of the stained glass 
window toward its darkening. This 
is true to such an extent, that we 
may notice a certain uniformity of 
interior light in almost all of the big 
churches of that period: the Cathe- 
dral of Noyon was neither darker 
nor more lighted than the Cathedral 
of Reims. (We must, however, set 
aside some churches of 1150-1165, 
with a particularly reduced light: 
Saint-Germain-des-Prés, Notre-Da- 
me of Paris®9.}) Limited in the 
beginning by the conditions of a suf- 
ficient light in the interiors, the art 
of the stained glass windows has 
tended to modify them. Once the 
openings were enlarged, the stained 
glass windows screened their light 
so well that it became necessary to 
look for still better conditions of 
lighting. At a given moment the 
extreme limit of material possibil- 
ities was reached, that is to say, the 
glass wall covered with dark colors. 
The great artistic revolution of the 
end of the XIII Century, when 
“Gothic classicism” ended, destroyed 
this range of effect and replaced it 
with another and entirely new one. 
It also marked the end of the monu- 
mental style in the Gothic stained 
glass window. 
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L'ILLUSTRATION DU LIVRE 
DE JUDITH 


DANS LE 


HORTUS DELICIARUM~ 


Une des plus célèbres parmi les 
anthologies du Moyen Age est le 
Hortus Deliciarum par Herrade de 
Landsberg, abbesse du couvent de 
Sainte-Odile, à Hohenberg, en Al- 
sace. Herrade, élève de l’abbesse 
érudite Relindis, devint abbesse de 
Hohenberg en 1167; elle semble 
avoir commencé le Hortus avant 
cette date et l’avoir continué pendant 
quelques années, car les inscriptions 
dans le manuscrit semblent indiquer 
la période de 1159 a 1175. Elle 
mourut en 11951, 

Ce manuscrit, qui se trouvait en- 
core à Hohenberg au début du xv° 
siécle, fut transporté plus tard a 
Strasbourg, où il fut détruit par le 
feu en 1870. La publication de 
Straub et Keller donne cependant 
une impression des illustrations, et 
Vétude du texte par Engelhardt 
nous donne une idée du contenu 2. 

L’abbesse explique elle-méme le 


* Je suis infiniment obligée au Dr. Mar- 
TIN WEINBERGER de m'avoir suggéré le 
théme de cette étude et de m’avoir soute- 
nue de son aide inlassable au cours de mes 
recherches. Je tiens à exprimer aussi ma 
gratitude à l'Association Américaine des 
Femmes Universitaires qui, en m/’accor- 
dant la Bourse Margaret Snell pour l’an- 
née 1943-1944, me permit d’entreprendre 
cette enquéte. Je dois une reconnaissance 
particulière au Dr. Water W. S. Cook 
pour son intérêt et pour l’encouragement 
qu’il m'a prodigué, sans quoi cette étude 
n’aurait pas pu être menée a bien. 


titre de son ouvrage : « .Hunc 
librum qui intitulatur hortus deli- 
ciarum ex diversis sacrae et philoso- 
phiae scripturae floribus quasi api- 
cula deo inspirante comportavi. » 
Il a été prouvé que c’est la un 
énoncé exact pour le texte, car elle 
réunit les « fleurs des écrits sa- 
crés et philosophiques dans son 
délicieux jardin avec l’ardeur de 
Vabeille inspirée par Dieu ». Le 
titre de son livre pourrait, en effet. 
être appliqué à presque tout écrit du 
Moyen Age en tant que méthode de 
compilation, mais on n’a pas remar- 
qué que ses paroles s'appliquent, 
non seulement au texte, mais aussi 
à Villustration du Hortus. 

Le texte consiste en extraits de 
la Bible, des Pères de l'Eglise et 
des auteurs laïques, classés systéma- 
tiquement d’après le sujet. Comme 
un véritable savant elle cite ses 
sources, qui vont de Clemens Ro- 
manus et d’Irénée à Isidore et 
Béde, ainsi qu’aux auteurs plus tar- 
difs, tels que Smaragdus, Ives de 
Chartres, Pierre Lombard et son 
contemporain Pierre Comestor. Pour- 
tant, d’aprés ceux qui ont étudié le 
texte 3, ce qui importe n’est pas seu- 
lement l’érudition accumulée, mais 
aussi l'interprétation allégorique et 
mystique. La plupart de ses propres 
poèmes sont souvent écrits dans cette 
veine. Ce sont ses spéculations mys- 


tiques et allégoriques qui font de ce 
livre un exemple caractéristique de 
la littérature du xrr° siècle. 

Elle commence le Hortus par don- 
ner sa conception de Dieu, des an- 
ges et de la Trinité; des extraits 
concernant la cosmologie sont cités 
des sources laïques, « mais d’inspi- 
ration divine », ainsi que fait re- 
marquer l’auteur. Viennent ensuite 
la création de l’homme et son his- 
toire, d’après l'Ancien Testament. 
Après un chapitre rattachant ies 
personnages de l'Ancien Testament 
au Nouveau, on donne les événe- 
ments historiques dans le reste du 
monde, d’aprés les écrits de Fre- 
chulpius, jusqu’à l’époque de Tibère, 
et ainsi Herrade amène son récit 
jusqu'à la naissance du Christ, d’où 
part la deuxième partie, le Nou- 
veau Testament, ‘ 


Les illustrations conservées dans 
la copie du xix° siècle n’ont été 
étudiées que pour les scènes du Nou- 
veau Testament 4 Elles ont donné 
deux résultats intéressants; premiè- 
rement, elles indiquent que la source 
générale est l'iconographie byzan- 
tine et, deuxièmement, elles donnent 
une représentation visuelle des idées 
scolastiques compliquées comme celle 
qui fait l’objet de la scène célèbre 
de la Crucifixion. Les scènes de 
l’Ancien Testament sont examinées 
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pour la premiére fois d’une facon 
systématique dans cet article5. On 
verra que nos résultats diffèrent 
grandement de ceux obtenus par 
l'étude antérieure des scènes du Nou- 
veau Testament. 

L/illustration choisie dépeint l’his- 
toire de Judith dans deux scènes et 
se trouve au folio 60 (fig, 1)6. Ces 
deux scènes n'étaient probablement 
pas insérées dans le texte; les des- 
sins occupent, en général, une page 
entière, divisée par des lignes en 
deux ou trois registres. Faisant par- 
tie de l'illustration du chapitre re- 
latant les événements de l'Ancien 
Testament, la représentation de l’his- 
toire de Judith suit le folio avec 
l’histoire de David et précède l’his- 
toire d’Esther. Il est dit que leur 
signification allégorique a été expli- 
quée dans un chapitre spécial inséré 
entre l’histoire biblique et séculière ; 
mais le texte n’a pas été transcrit 
et on doit se fier, pour cette infor- 
mation, aux divers auteurs, car 
l'illustration n’évoque aucune idée 
symbolique; elle semble être une 
simple narration biblique. 

Les deux scènes de la vie de Ju- 
dith qui ont été choisies sont la 
décapitation d’Holopherne et le re- 
tour, dans sa ville, de Judith, ap- 
portant sa tête. On ne montre pas 
comment la belle et courageuse 
veuve, Judith, empêcha les Juifs 
désespérés de livrer leur ville Bé- 
thulie, assiégée par Holopherne, le 
cruel général du roi assyrien Na- 
buchodonosor ; comment Judith ren- 
dit visite au camp du général ni 
enfin comment celui-ci, émerveillé 
par la beauté de Judith, se laissa 


5. A. BoEckLer, Op. cit., établit l’in- 
fluence de lécole de Regensburg sur 
quelques images de l'Ancien Testament 
dans le Hortus. Cette influence concerne, 
principalement, les représentations mys- 
tiques et allégoriques, comme celle du 
microcosme, la création de l’ange et la 
chute de Lucifer. On peut expliquer ceci 
par le fait que l’école de Regensburg- 
Pruefenig est un centre de l’interpréta- 
tion scolastico-mystique et par le fait que 
l’abbesse Relindis venait d’un monastère 
bavarois. Cf. GiLLEN, Op. cit., qui a, 
également, attiré l’attention sur l’influence 
de Viconographie occidentale qui se trou- 
vait en dehors du champ de son étude. 

6. Repr. dans: Op. cit. Il est diffi- 
cile de se rendre compte de—i’aspect et 
du style véritables du manuscrit d’aprés 
les dessins du x1x® siècle qui en conser- 
vent l'image. Mais depuis qu’on a publié 
une feuille séparée, appartenant sans 
doute à un ouvrage proche de l’Hortus, 
on peut se faire une idée plus juste de 
l’école et du groupe dont l’Hortus fait 
partie; Op. cit. Pour un approfondisse- 
ment de la question, voir Otro Hom- 
BURGER, Op. cit., et E.-G. Mittar, Op. cit. 


143 


duper par les promesses astucieuses 
de celle-ci de lui faire livrer sa ville. 
L'illustration montre seulement le 
moment qui suit le festin auquel 
Holopherne avait convié Judith; 
seule avec lui sous sa tente, elle dé- 
capite son hôte ivre, pendant que 
sa fidèle servante l'attend. L/autre 
illustration montre son retour à Bé- 
thulie. On montre même la tête 
d'Holopherne sur le mât des mu- 
railles de la ville. La tête avait été 
exposée afin que les troupes enne- 
mies puissent la voir, s’effrayer et 
s'enfuir, mais les Assyriens en fuite 
n’ont pas été représentés 7. La pre- 
miére scéne, la plus dramatique de 
sa vie, est celle qu’on représente le 
plus souvent. La deuxiéme, le re- 
tour, est plus rare. Toutes deux 
méritent une description et une ana- 
lyse détaillées. 

Dans la premiére scéne Judith, 
accompagnée de sa servante, s’est 
approchée d’Holopherne endormi sur 
son lit, à moitié caché par le rideau 
de sa tente. Elle avance du côté 
gauche et se tient debout derrière 
la tête d’Holopherne, empoignant ses 
cheveux de sa main gauche, pendant 
quelle tranche sa téte avec une 
épée. Cet arrangement est rare par- 
mi les fréquentes représentations de 
cette scéne. En général, Judith s’ap- 
proche de sa victime de maniére a 
lui faire face. A ma connaissance, il 
n’existe que deux scénes pouvant se 
comparer a celle-ci; toutes deux sont 
d'origine byzantine ou de descen- 
dance byzantine. La plus ancienne 
se trouve dans la Bible byzantine 
de Léon de la premiére moitié du 
x° siècle, à la bibliothèque du Va- 
tican (Reg. gr. I), fol. 383r. (fig. 2). 
Là, au centre de la représentation, 
Judith décapite également son enne- 
mi en s’approchant de lui, sans être 
vue, du côté de la tête du lit. La 
page entière n’est naturellement pas 


7. Cette situation est impossible histo- 
riquement. Nabuchodonosor n’a pas régné 
sur les Assyriens et, si on admet qu'il 
fut le roi babylonien de l’histoire, il ne 
fit pas la guerre aux Mèdes, comme le 
dit le Livre de Judith, pas plus qu’il ne 
vivait au moment où les Juifs revinrent 
d’exil, ainsi qu’il est relaté dans le Livre 
de Judith, Nabuchodonosor n’a jamais 
eu un général du nom ‘d’Holopherne. 
Holopherne est le nom d’un général per- 
san sous Artaxerxes Ochus, vers 350 av. 
J.-C., et on ne rapporte pas qu'il ait eu 
une mort violente. Mais le cadre géo- 
graphique du livre est vrai, sauf pour 
Béthulie qui n'existait pas. Les savants 
sont d'accord que la version des Sep: 
tantes fut écrite au milieu du 11° siècle 
av. J.-C. La Vulgate est moins détaillée 
et plus homélitique. Op. cit. 


une composition originale. C’est une 
copie pleine d'erreurs et d’omissions ; 
les citoyens de Béthulie regardent 
de leur ville le départ de Judith, 
mais on ne la voit pas à droite 
comme on s’y attendrait ; au-dessous, 
Judith et sa servante sont conduites 
par un messager vers Holopherne, 
qui n'est pas représenté. La scène 
qui suit immédiatement montre no- 
tre héroïne décapitant déjà le géné- 
ral dont les jambes sont étrange- 
ment liées, Holopherne a l'aspect 
d'un jeune roi grec imberbe, étendu 
devant un palais de pierre plutôt 
qu’une tente. Au-dessous, la bataille 
est censée d'indiquer qu'après le re- 
tour de Judith chez elle, les enne- 
mis trouvent leur chef assassiné et 
s’enfuient en déroute lorsqu'ils sont 
attaqués par les Juifs; le titre, « les 
Assyriens vaincus par l’armée israé- 
lite », est inscrit au-dessus. En réa- 
lité, les cavaliers en conflit ne sem- 
blent être ni en désordre ni en fuite. 
On ne trouve représenté ni le re- 
tour de Judith ni la découverte du 
corps d’Holopherne 8, 

La belle page aux couleurs claires 
et vives est, de toute évidence, une 
réduction d’une narration continue 
sur un rouleau, ou plutôt elle est 
déja, en partie, une copie d’une ré- 
duction déja faite; d’autres parties, 
comme la bataille équestre animée et 
mal adaptée, peuvent avoir été pri- 
ses d’une autre source pour complé- 


ter le récit 9. 


8. Publié dans: Op. cit. Les inscrip- 
tions dans l’histoire même désignent les 
événements représentés dans les diffé- 
rents groupes. L'histoire proprement 
dite est entourée par un cadre contenant 
une chaîne qui met en relief la morale 
de Vhistoire, à savoir que Judith a 
vaincu l’ennemi comme le Christ et la 
Vierge vont vaincre plus tard leur en- 
nemi, Satan. 

9, Voir aussi les divergences stylisti- 
ques, que ce soit entre la conception de 
la grande structure en briques de Bé- 
thulie et le petit palais d’Holopherne, ou 
bien entre les proportions des personna- 
ges. Les gens trapus de Béthulie for- 
ment un contraste avec les personnages 
élancés et sveltes de la rangée centrale 
et ceux-ci, à leur tour, avec la scène de 
bataille au-dessous interprétée d’une ma- 


“ nière impressionniste. Il est aussi à re 


marquer que les scènes sont disposées 
en bandes tout en étant, pourtant, réu- 
nies dans un grand espace à horizon 
élevé. K. WEITZMANN, Op. ctt., a ana- 
lysé ces différences et en a conclu que, 
malgré les sources diverses dont la Bi- 
ble dérive, le manuscrit entier est de la 
même main. Pour l'étude de la bataille 
équestre et de ses prototypes, voir : Op. 
cit. Pour celle du passage du rouleau 
au codex, comme dans les illustrations 
des psaumes de la Bible de Léon, voir 
Op. cit. 
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En tout cas, celle-ci est la pre- 
mière scène existante d’une décapi- 
tation comparable à célle de l’Hor- 
tus. Dans la Bible byzantine, la 
servante n’est pas représentée, et 
Judith ne tient pas Holopherne par 
les cheveux, mais ces caractéristi- 
ques peuvent être simplement des 
omissions. Dans le Hortus, le roi 
grec imberbe a été transformé en 
un général barbu et sans couronne. 
Les costumes classiques ont été 
changés à la mode de la fin du 
xrI° siècle. La scène se déroule sous 
une tente, qui est de forme peu 
commune, En fait, ce type de tente 
se trouve déjà à l’époque carolin- 
gienne; ici, elle comporte des orne- 
ments byzantins 10. Le lit recourbé 
vers le haut sous l’oreiller carré, le 
couvre-lit doublé et soigneusement 
replié en arriére, appartiennent, tous, 
évidemment, au style du xrr° siècle, 
témoignage d’une influence byzan- 
tine renouvelée. Il se trouve que le 
nouveau style occidental « byzanti- 
nisant » reprend un type iconogra- 
phique byzantin révélé pour la pre- 
mière fois par une source du x° 
siécle. 

L’autre exemple que nous connais- 
sions de cette décapitation ne con- 
tredit pas l’origine byzantine de cette 
tradition. Cet exemple se trouve 
dans une Bible italienne de la fin 
du xr° siècle, le Codex Barberim 587 
conservé a la Bibliothéque du Vati- 
can (fig. 3) 11, Ici, on n’a choisi que 
la décapitation, événement le plus 
saillant de l’histoire. Cette scène est 
placée au début du livre de Judith, 
c'est-à-dire qu’elle est insérée, sans 
cadre, dans le texte même, Ce fait 
intéressant se rencontre dans un bon 
nombre de ces Bibles gigantesques 
du x1I° siècle qui ont été si négli- 
gées par les savants. Judith est re- 
présentée dans la même attitude que 
dans la Bible de Léon et dans le 
Hortus. Inaperçue par Holopherne, 
elle pose l’épée sur le cou de celui- 
ci, et comme dans le Hortus, elle 
tient les cheveux de Holopherne qui 
est barbu et sans couronne. En l’ab- 


10. Straus ET KELLER signalent avec 
justesse que cette tente dérive d’une 
tente de forme semblable à celle qu’on 
voit dans le Psautier d’Utrecht, Op. cit. 
Pour un type ‘de tente analogue, cf. 
fig. 17 de la Bible de Stephen Harding. 

11. Je dois cette photographie à l’obli- 
geance du Prof. Mryrr-Scnapiro, de 
Columbia University, qui, en outre, avait 
attiré mon attention sur cette représen- 
tation. Ie manuscrit doit être antérieur 
à l’année 1097, date écrite en marge du 


folio 307 dans une écriture de l’époque. 
Cf. Op. cit. 


sence de perspective ou de toute 
autre indication d’espace, Holo- 
pherne semble Hotter sur son mate- 
las. Cette scène, ou son prototype, 
a certainement été tirée d’une narra- 
tion du type de la Bible de Léon. 
L’iconographie byzantine dans le ma- 
nuscrit Barberini ne nous surprend 
pas puisque le style de la Bible 
montre des rapports évidents avec le 
monastére bénédictin du Mont Cas- 
sin, où l’abbé Desiderius (1058- 
1087) avait établi des relations di- 
rectes avec Constantinople 12. 

La reprise de l’iconographie by- 
zantine dans la scène de décapita- 
tion du Hortus n’est pas surprenant, 
non plus, étant donnés le renouveau 
de l’influence stylistique de l’art by- 
zantin qui prédomina en Europe 
occidentale pendant le xtrr° siècle, et 
l’origine byzantine des scènes du 
Nouveau Testament du manuscrit. 
Nous avons trouvé l'iconographie 
byzantine de ce manuscrit dans la 
Bible de Léon; cependant on n’y 
trouve pas le retour de Judith a 
Béthulie, qu’on voit dans le Hortus. 
Cette scéne peut avoir été présente 
ou pas dans l’archétype de la Bible 
de Léon; il n’existe pas d’autre do- 
cumentation pouvant nous aider a la 
reconstituer, méme si une belle scéne 
avait existé autrefois. D’autre part, 
cette scéne du retour apparait dans 
une autre tradition picturale du cycle 
de Judith, Cette tradition, qui a joui 
d'une grande popularité, est nette- 
ment distincte du même mode d’il- 
lustration byzantin. 

Dans la représentation du retour 
dans le Hortus Deliciarum (fig. 1), 
Judith, suivie de sa servante, porte 
la tête d’Holopherne dans les man- 
ches de son manteau et s’avance avec 
empressement vers la petite cité, 
dont les portes sont fermées. Au- 


12. Ibid., BorcKLER, reconnaissant les 
traits byzantinisants si prononcés dans le 
ms. Barberini 587, voit la possibilité d'une 
origine située dans l'Italie du Nord, sup- 
posant l’existence d’une école hors des cen- 
tres connus. La rareté des documents et les 
difficultés d’études dans cette région ne 
permettent aucune attribution précise. Je 
trouve que le ms. Barberini 587 se rappro- 
che le plus du style bénédictin. La Vie de 
saint Benoît et la Bible Barberini montrent 
toutes deux le même type de beauté, les 
mêmes mains et pieds délicats, les mêmes 
vêtements à plis fins. L’enlumineur de Ja 
Bible Barberini n'a pas les mêmes qua- 
lités artistiques; les proportions ne sont 
pas aussi élancées, les mouvements ne 
sont pas rendus avec autant d’habileté 
que dans la célèbre Vie de Saint Benoît 
du mont Cassin, achevés environ vingt 
ans plus tôt. Pourtant, il ne peut y avoir 
aucun doute au sujet du style bénédic- 
tin de ce manuscrit. 


dessus des murs crénelés apparais- 
sent les têtes des citoyens. A l’inté- 
rieur de la ville on peut voir une 
coupole et deux tours, et, du côté 
droit du mur, la tête d’Holopherne 
est exposée sur une perche. 

Cette scène, dans laquelle Judith 
et sa servante reviennent à Béthulie 
avec la tête d’Holopherne, se trouve 
aussi au folio 231v. de la Bible ca- 
rolingienne conservée à Saint-Paul- 
Hors-les-Murs, à Rome (fig. 4) 18. 
La page entière est consacrée à 
l'histoire de Judith, répartie sur 
trois registres. La rangée supérieure, 
une évidente contradiction, repré- 
sente le départ et le retour de 
Judith. On voit la ville avec ses 
citoyens ; la porte est ouverte; quel- 
qu'un fait ses adieux; il est curieux 
de voir qu'un autre personnage se 
trouvant dehors a le regard tourné 
dans la direction contraire à celle 
vers laquelle Judith et sa servante 
s’en vont. À droite, on voit les 
deux femmes revenir, permettant 
ainsi de s'attendre a trouver la con- 
clusion des scénes sur les registres 
inférieurs. Au second registre, Ju- 
dith, de nouveau avec sa servante, 
est assise, attendant sans doute le 
messager qui vient d’arriver et qui, 
dans la scène suivante, l’améne vers 
Holopherne assis sur le trône et res- 
semblant d’une facon frappante a un 
souverain carolingien. Au-dessous et 
a gauche, Holopherne, dans son pa- 
lais carolingien à pignons, est étendu 
sur son lit. Sa tête a déjà été tran- 
chée de son corps, pendant qu'à sa 
gauche, Judith brandit encore son 
épée, A droite, Judith et sa servante 
ramassent la téte; de nouveau, deux 
scènes ont été réunies. Plus à droite, 
les deux femmes rentrent chez elles ; 
Judith marche d'un pas fier, pen- 
dant que sa servante, portant la 
tête dans les plis de son manteau, 
regarde en arrière vers la scène 
d'horreur. La même cité a été em- 
ployée pour le départ et le re- 
tour, car dans le registre supérieur, 
comme nous l'avons déjà dit, les 
deux femmes s’approchent de la 
cité; Judith vient la première, le- 


13. La Bible appartient à l’école de 
Saint-Denis. Cf. Op. cit. Les opinions 
sont partagées au ‘sujet de la date. 
FRIEND, Op. cit, croit que c’est Charles 
le Chauve qui est le roi dans l’image 
qui sert de dédicace. F.-F. Lerrscuux, 
Op. cit., et d'autres inclinent vers Charles 
le Gros, optant ainsi pour une date plus 
tardive, vers 880, ce qui s'accorde mieux 
avec le style du manuscrit. Pour une 
bibliographie supplémentaire, consulter 
BOECKLER, Op. cit. 


TRADUCTIONS — TRANSLATIONS 


vant la main pour faire ouvrir les 
portes de Béthulie. 

Cette représentation est la pre- 
mière illustration conservée du livre 
de Judith. On peut supposer que 
dans la première représentation ori- 
ginale, la ville, sans les citoyens 
faisant les adieux mais avec les por- 
tes closes, une fois Judith revenue, 
terminait l’histoire 14 Cette théorie 
est soutenue par une fresque du 
Vir’ siècle, en mauvais état de con- 
servation, se trouvant sur la balus- 
trade de la nef de Sainte-Marie- 
Antique à Rome 15, On voit encore 
en partie une ville bâtie de briques 
remplie de citoyens en attente, On 
voit deux femmes s’approchant du 
côté droit; leurs pieds et la partie 
inférieure de leurs vêtements sont 
seuls conservés. Les vêtements de la 
première sont plus riches et distin- 
guent ainsi Judith de sa servante 
qui est vêtue plus simplement. Elles 
devaient porter la tête d’Holopherne 
car son nom est encore lisible près 
de l’endroit où Judith a dû tenir sa 
tête. Au coin, à l'extrême droite, 
deux boucliers et un soldat endormi 
devant une tente sont encore recon- 
naissables; ce sont, sans doute, les 
gardiens de l'ennemi, devant qui les 
femmes avaient passé. On remarque 
que la perche avec la tête d’Holo- 
pherne n’est pas représentée sur les 
murs de la ville, ni d’ailleurs sur 
l'illustration de la Bible carolin- 
gienne. Cette scène, seule, servait à 
illustrer l’histoire de Judith à Sainte- 
Marie-Antique, de même que la re- 
présentation voisine de David tuant 


Goliath servait à rappeler toute 
l'histoire de David en une seule 
scène. 


Il est évident que ces deux mo- 
numents, Sainte-Marie-Antique et la 
Bible carolingienne, dérivent de la 
même source, car ils attachent une 
grande importance au retour de Ju- 
dith, qui est le point culminant et 


14. Lertscuun, Op. cit, p. 138, sup- 
pose une invention indépendante de l’his- 
toire dans la Bible de saint Paul. I] ne 
connait aucune autre représentation anté- 
rieure. Observons les tituls au-dessus 
des scénes. Ils ne sont plus entiérement 
déchiffrables, mais il en subsiste assez 
pour montrer qu’ils ne font qu’identifier 
les scénes. Ils ne sont pas parmi les 
tituli d’Alcuin, suivant LEITSCHUH, op. 
cit. D'autre part, des croix décoraient 
le lit d’Holopherne. Que pouvaient 
signifier les croix sur le lit d’Ho- 
lopherne, si ce n’est qu’il se commet un 
acte prédisant le Salut? Des rapports 
entre l'Ancien et le Nouveau Testament 
ne devraient pas nous surprendre à 
l’époque carolingienne, puisque Alcuin a 
créé une concordance des deux Testa- 
ments. 
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dramatique du récit. Cette tradition, 
qu’on pourrait appeler carolingienne, 
bien qu’étant sans aucun doute anté- 
rieure à cette période, diffère radi- 
calement de la Bible de Léon malgré 
tout ce qui a été omis dans ce 
dernier exemple, La différence prin- 
cipale entre ces deux n'est pas 
seulement dans le dernier acte, mon- 
trant le retour victorieux de Judith 
dans le second et la fuite de l’en- 
nemi dans le premier, mais dans la 
représentation de la scène de la 
décapitation d’Holopherne. Méme la 
contraction et la continuité de l’ac- 
tion dans la Bible carolingienne 
n'obligeaient pas a inclure la déca- 
pitation d’Holopherne dans ce cycle. 
On y voyait Judith brandissant 
‘épée au-dessus d’Holopherne en- 
dormi et ensuite ramassant la tête 
tranchée. Dans la Bible de Léon on 
n'avait pas besoin de montrer le 
moment avant ou après la décapita- 
tion, puisqu'on montrait l'acte lui- 


même, Par conséquent il s’agit, 
probablement, de deux traditions 
différentes. 


Pour revenir à l’Hortus, la repré- 
sentation de Judith devant la ville 
de Béthulie rappelle la Bible caro- 
lingienne. La sortie et les portes 
cuvertes de la ville doivent être 
omises pour arriver au probable 
modèle. Dans le Horius, Judith 
porte la téte, ce qui est un change- 
ment dramatique. La maniére de 
porter la téte amena Straub et Kel- 
ler a la conclusion qu’a la fin du 
x1II° siècle on se servait de manches 
comme d’un sac. Toutefois, on de- 
vrait comparer cette scène avec celle 
de la Bible de saint Paul. La tête 
d'Holopherne est placée dans les 
pans du manteau de Judith, qui se 
creusent exactement comme la man- 
che de Judith dans le Hortus Deli- 
ciarum. Non seulement la maniére 
dont Judith porte la téte, mais tout 
Vaspect de la ville est remarquable- 
ment pareil. Le geste de la servante 
est également le même dans Îles 
deux manuscrits. Dans chacune des 
deux représentations de la ville de 


Béthulie, il y a quatre citoyens qui : 


regardent au dehors. La ville caro- 
lingienne a des toits à pignons, tan- 
dis que celle du Hortus Deliciarum 
a une coupole byzantine, Une autre 
différence, et la seule qui soit d’im- 
portance, est la suivante: la Bé- 
thulie du x1I° siècle expose la tête 
d’Holopherne sur une perche, ce 
qui n’est pas le cas pour la Bible 
carolingienne. 


On connaît, cependant, un troi- 
sième cycle illustrant l’histoire de 
Judith, qui comporte également la 
perche avec la tête d’Holopherne, 
tout en ne présentant aucun des 
autres éléments de l'illustration de 
l'Hortus. Le plus ancien exemple qui 
nous soit parvenu de cette tradition, 
se trouve dans le manuscrit catalan 
du xI° siècle, la Bible de Farfa 
(Cod. lat. 5729) conservée à la Bi- 
bliothèque du Vatican, à Rome 16, 
Le folio 327 tout entier (fig. 6) en 
est consacré à l’histoire de Judith, 
contée avec une ampleur inhabi- 
tuelle ainsi qu'avec des détails de- 
meurés inexpliqués et ne faisant, 
peut-être, pas partie de cette histoire. 

Il est possible que la scène du 
premier des six registres représente 
l’ordre donné par le roi couronné 
Nabuchodonosor à son général Holo- 
pherne, dans son palais ou dans sa 
ville. Le second registre, avec les 
rois couronnés au centre et, des 
deux côtés, les soldats sans jambes, 
dont quelques-uns enfoncent des 
épées dans dans des personnages nus 
aux attitudes variées, représente, 
peut-être, la scène de la bataille de 
Ragau, dont la description dans le 
livre de Judith accentue la puis- 
sance impressionnante de l'ennemi. 
La bataille a lieu avant qu’Holo- 
pherne n’atteigne Béthulie, et est 
contée avec bien plus de détails 
dans les Septantes que dans le texte 
courant de la Vulgate. Le troisième 
est inexplicable par rapport au Livre 
de Judith et peut être une scène tirée 
du Livre des Rois et insérée ici par 
erreur 17, Avec le quatriéme registre 
commence l’histoire identifiable de 
Judith, bien que la succession des 
événements soit curieusement con- 
fuse. L’armée ennemie s’approche de 
Béthulie du côté gauche. A l’inté- 
rieur de la ville des groupes de ci- 
toyens sont réunis; Judith est isolée 
et prie entre deux tours. On la voit 
également hors de la ville portant la 
téte d’Holopherne, et, plus loin, la 


16. Cette Bible est habituellement ap- 
pelée la Bible de Farfa, depuis que 
S. Bersser, Op. cit., Va publiée comme 
étant italienne et venant du monastère 
de Farfa, près de Rome. Entre-temps, 
W. Neuss l’a reconnue comme catalane 
Op. cit. Pour une discussion plus dé- 
taillée et pour la bibliographie, voir : 
Op. cit. La Bible y est désignée comme 
la Bible de Ripoll. Le fait que quelques 
miniatures de la Bible ont servi comme 
modèles pour les sculptures de la façade 
de Santa Maria de Ripoll est une des 
raisons pour lesquelles la Bible Jui a 
été rattachée. 

17. Pour l'étude de l'identification de 
la scène, voir: Neuss, Op. cit. 
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téte est exposée sur une perche aux 
murs de la ville. Le cinquième re- 
gistre comporte trois scènes. On 
voit, d'abord, Achior lié a un arbre, 
pour avoir averti les Assyriens de 
la puissance du Dieu juif. Des Assy- 
riens mécontents lui font face. Tous, 
sauf leur chef, sont montés sur des 
chameaux qui n’ont pas le nombre 
voulu de jambes et, ici encore, les 
soldats sont sans jambes. La section 
suivante montre Judith, avec sa ser- 
vante, s'inclinant devant Holopherne 
assis sur son trône et accompagné 
de ses hommes, A côté se trouve la 
scène de la décapitation; Judith, face 
à Holopherne ivre sur son lit, le 
tient par les cheveux et le décapite. 
La servante auprès d’elle tient déjà 
la tête. Dans le registre du bas, le 
fidèle eunuque Bagoas découvre le 
corps nu et sans téte d’Holopherne 
et, a gauche, s’arrachant les che- 
veux, il annonce a l’armée assy- 
rienne la mort de leur chef. Quel- 
ques-uns des soldats ont déja la téte 
détournée, préts a fuir. 


Aucune autre illustration connue 
ne relate cette histoire avec autant 
de détails, bien que ces illustrations 
soient des copies évidentes puisque 
plusieurs des jambes des guerriers 
sont omises et la succession des évé- 
nements est confuse; on y a méme 
introduit une scéne n’appartenant pas 
a cette histoire. Le cycle entier dif- 
fére aussi bien de la Bible byzantine 
que de la carolingienne. Le texte 
méme qui a été illustré est différent 
de la Vulgate habituelle. Il se peut 
qu'il s’agisse du vieux texte espa- 
gnol qui a été décrit comme étant le 
texte de la Vulgate et dans lequel 
on a réintroduit des passages omis 
dans la version des Septantes 18, La 
Bible de Farfa n’est pas seulement 
différente par sa description détail- 
lée, mais aussi dans la scéne carac- 
téristique de la décapitation. Tandis 
que dans le Bible de Léon Judith 
décapite Holopherne qui ne la voit 
pas, et que la Bible carolingienne 
représente les moments qui précè- 
dent et suivent cet acte, la Bible de 
Farfa dépeint Judith faisant face à 
Holopherne lors même de son acte 
macabre, et montre la servante te- 
nant la tête tranchée. Cette dernière 
version. de Judith faisant face à sa 
victime pendant qu’elle le tue, avec 
ou sans sa servante, devint une des 
représentations prédominantes dans 
l'art de l'Occident. Pourtant, le 
Hortus ne choisit pas cette forme 
favorite de la scène de la décapita- 


tion, pas plus que la scène du retour 
n'y ressemble à la représentation de 
la Bible de Farfa où Judith, sans sa 
servante, est déjà entourée de deux 
citoyens à qui elle montre la tête. 
S’inspirant de la tradition de la 
Bible de Farfa, ce type de la scéne 
du retour est illustré plus claire- 
ment dans la Bible de Winchester 
(fig. 15). La scéne correspondante 
du Hortus ne dérive certainement 
pas de ce modèle, mais de celui de 
la Bible carolingienne, a quoi sont 
venues s’ajouter, toutefois, la per- 
che et la tête d'Holopherne comme 
dans l'illustration de la Bible de 
Farfa. 

La conclusion qui s'impose est que 
la représentation de l’histoire de Ju- 
dith dans le Hortus Deliciarum est 
une fusion des trois cycles, Ceci ne 
veut pas dire, certes, que l'artiste 
ait connu les trois illustrations bi- 
bliques analysées ici, mais cela 
prouve bien qu’elle avait connais- 
sance de ces genres d'illustrations. 
Ainsi, la représentation de l’histoire 
de Judith dans le Hortus est une 
compilation tirée de l’apparemment 
riche bibliothéque qui se trouvait a 
la disposition de Herrade, et l’ex- 
plication qu’elle donne de son an- 
thologie peut se rapporter à ses 
illustrations, autant qu'au texte. 
C’est un « Hortus deliciarum ex 
diversis sacrae... scripturae flori- 
bus ». 


L'analyse des sources de la repré- 
sentation du livre de Judith dans le 
Hortus Deliciarum a révélé trois 
cycles bibliques, chacun illustrant 
cette histoire d’une manière diffé- 
rente. Cela peut valoir la peine de 
suivre le destin et l'influence des 
cycles ainsi établis en partant de ces 
trois illustrations bibliques, les plus 
anciennes que nous connaissions. 

La sphère d'influence est éton- 
namment claire, aussi obscures que 
ses racines puissent être 19, Comme 


19. Le problème de l'origine première 
de ces cycles est difficile à résoudre. Il 
serait tentant de désigner ici comme tra- 
dition chrétienne primitive, la tradition 
dont on se plait à parler ici comme 
d'une tradition carolingienne. Ce qui sou- 
tient surtout cette thèse, c’est l'exemple 
le plus ancien qu'on en connaisse, A 
Sainte-Marie-Antique. Il est évident que 
ces fresques du vire siècle dérivent 
d'une illustration biblique de la basse 
antiquité. L'emploi de rehauts de lu- 
mière, ainsi que des traces de la pose 
de trois quarts, s'y reconnaissent encore 
malgré le durcissement du style et le 
mauvais état de préservation de la fres- 


il a été dit plus haut, la tradition de 
la Bible de Léon du x° siècle sem- 
ble rare. Je n’en connais pas d’autre 
exemple que ceux qui ont été men- 
tionnés ici, c’est-à-dire la Bible ita- 
lienne du x1° siècle, Barberini 587, 
à la Bibliothèque du Vatican, et le 
Hortus Deliciarum allemand du x11 
siècle. Dans tous ces cas, l’icono- 
graphie byzantine est accompagnée 
d’une influence byzantine renouve- 
lée que trahissent des phénomènes 
externes ou stylistiques. 

La tradition découlant de la Bible 
carolingienne se rencontre bien plus 
fréquemment. Sa descendante la plus 
intéressante est la Bible de Roda 
catalane de la fin du xI° siècle (ms. 
lat. 6), à la Bibliothèque Nationale, 
à Paris?20. Contemporaine de la 
Bible de Farfa, l'illustration de Ju- 
dith n’a rien de commun avec ce 
manuscrit ni comme style ni comme 
iconographie. Au point de vue ico- 
nographique, sa source est manifes- 
tement apparentée a la Bible de 
saint Paul. Dans la Bible de Roda 
(fig. 5), il y a une ville schéma- 
tique avec des habitants qui regar- 
dent partir Judith et sa servante, 
vers la gauche. Il est intéressant de 
noter que Judith tient ici son bâton 
« carolingien ». Au-dessous, elle et 
sa servante sont reçues par Holo- 
pherne, assis sur un trône. Dans le 
fond, le messager introduit Judith. 
Dans le registre le plus bas, au 
coin a droite, derriére le lit sur le- 


que. Tout ceci concorde bien avec les 
documents analysés par M. Avery (Op. 
cit.). Je suis également convaincue que 
la Bible de saint Paul a une source 
commune avec la fresque de Sainte- 
Marie-Antique et que cette source est la 
réduction d’un rouleau. La grande ai- 
sance et la vivacité avea lesquelles l’his- 
toire est contée et tout le vocabulaire 
carolingien des formes sembleraient indi- 
quer une invention indépendante, n'était 
la scène de Sainte-Marie-Antique. Bien 
que la représentation par registres soit 
la manière habituelle de l'illustration ca- 
rolingienne dans le cas présent, le fait 
qu’il s’agit de la réduction d’un rouleau, 
même indirectement, expliquerait le res- 
serrement du début et de la fin dans le 
même premier registre, Il est également 
tentant d’appeler chrétienne orientale la 
tradition dont la Bible de Farfa dérive. 
G. Miter, Op. cit., a étudié les scènes 
du Nouveau Testament de la Bible de 
Farfa et a trouvé une tradition syro- 
palestinienne pas trop différente du ma- 
nuscrit de Paris, gr. 74, ce qui s’accor- 
derait avec Neuss, Op. cit., qui suppose 


que ces illustrations de vieilles Bibles 
espagnoles sont venues d'Afrique du 
Nord, où elles étaient nourries d’élé- 


ments variés. Cependant, cette étude est 
consacrée au destin et aux conséquences 
de ces familles iconographiques et non 
à leur origine, qui devrait faire l’objet 
dune étude séparée. 


tt 
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quel git le corps décapité d’Holo- 
pherne, Judith remet la téte A sa 
servante tout en tenant encore l’épée 
de sa main gauche. A gauche, un 
groupe d’Assyriens expriment leur 
consternation. Au haut du folio, a 
droite, Judith et sa servante re- 
viennent, cette derniére portant la 
tête et Judith tenant son bâton. 
Elles sont acclamées par les ci- 
toyens de Béthulie. 

Ce folio présente des ressem- 
blances frappantes avec la Bible de 
saint Paul. Il y a, par exemple, le 
baton dont il n’est pas fait mention 
dans le texte et que Judith porte 
dans ces deux Bibles. La femme 
attendant le messager, une scéne de 
la Bible carolingienne qui n’est pas 
décrite dans le texte, a été omise. 
La consternation de l’ennemi, une 
simple scéne de conclusion, a été 
ajoutée 21, Dans cette représentation 
carolingienne résumée, la scéne du 
meurtre ne fait place qu’au moment 
qui suit la décapitation. Cependant, 
le trait le plus saillant est que l’his- 
toire, dans les deux exemples, com- 
mence et se termine avec la ville de 
Béthulie. La manière schématique de 
la Bible de Roda permet davan- 
tage la lecture circulaire du récit, 
grâce à l'emploi du même mur à 
titre d’accessoire tant pour les ci- 
toyens faisant leurs adieux, à gau- 
che, que pour leur accueil de 
Judith, à droite. Il est évident que 
les Bibles de saint Paul et de Roda 
remontent à une tradition commune. 

Je ne connais aucun autre cycle 
narratif complet relevant de cette 
tradition, hormis un grand nombre 
d’initiales dans le Livre de Judith, 
qui sont basées sur ce type. D’ail- 
leurs, des illustrations de cycles en- 
tiers du Vieux Testament ont été 
remplacées, parfois au xI° siècle, 
mais couramment au x11° siècle, par 
des initiales qui dépeignent la scène 
la plus caractéristique du livre 
qu’elles introduisent. Dans le Livre 
de Judith, la scène représentée le 
plus souvent était celle de la déca- 
pitation. 


Dans les manuscrits italiens et 


21. I1 est possible que la scène soit 
inspirée par ia connaissance de Vlillus- 
tration dans la Bible de Farfa, surtout 
puisque le folio précédent de la Bible de 
Roda donne une illustration en pleine 
page de l'épisode d’Achior (Op. cit.). 
Achior est également représenté dans la 
Bible de Farfa. Iconographiquement, ces 
scènes ne se ressemblent pas entre elles, 
mais le fait demeure qu’elles se trov 
vent dans les deux manuscrits et sont 
étrangères au cycle carolingien qui sem- 
ble complet au début et à la fin. 


allemands, cette même tradition pré- 
domine, en général, comme dans la 
Bible carolingienne et dans celle de 
Roda. Quelques rares exceptions 
peuvent être attribuées à des in- 
influences étrangères, comme c’est le 
cas pour le Codex Barberini. L/il- 
lustration du Livre de Judith, qu’on 
trouve le plus fréquemment en Ita- 
lie, représente le moment antérieur 
à la décapitation, quand Judith lève 
haut son épée pour assener le coup 
à Holopherne endormi. Souvent, la 
tête est déjà séparée du corps. Ceci 
peut être expliqué comme une déri- 
vation de l’action accomplie, telle 
qu’on la voit dans l'exemple caro- 
lingien, où Judith brandit l'épée 
au-dessus d’une tête déjà tranchée, 
qu’elle ou sa servante ramassent en- 
suite de l’autre côté; ou bien peut- 
on en puiser l'explication dans le 
texte de la Bible : « et elle frappa 
deux fois » (Vulgate XIII, 10). 
Dans aucune de ces initiales Judith 
ne pose vraiment l’épée sur le cou 
d'Holopherne. 

Des exemples de ce type de re- 
présentation se trouvent dans deux 
Bibles de l'Italie du Nord, de la fin 
du x1° siècle. Dans le Codex Bar- 
berini, la scène caractéristique est 
en tête du livre, insérée entre les 
colonnes de l'écriture, mais sans 
être encadrée par une initiale. La 
première de ces Bibles (clm. 13.001) 
est conservée à la Staatsbibliothek 
de Munich (fig. 7), et la deuxième 
est une Bible de Parme (ms. lat. 4) 
à la Bibliothèque du Vatican (fig. 8). 
Toutes deux sont des versions très 
abrégées. La Bible de Parme 2? 
omet le lit et toute autre indication 
de lieu. Dans la Bible de Munich 28, 
on a même omis le corps d’Holo- 
pherne; il ne reste que Judith avec 
son épée et la tête. Ces accessoires 
deviennent des attributs, comme 
ceux de saints, servant à identifier 
le personnage. La « Bienheureuse » 
Judith est vraiment couronnée d’un 
halo. ; 

Une Bible italienne du xrr° siècle 
(ms. lat. 12.958) de la Bibliothèque 
du Vatican (fig. 9) 24 présente une 
initiale avec un détail iconographi- 
que qui est plus courant: Judith 
brandit son épée au-dessus d’un 


23. Op. cit., ainsi que G. SWARZENSKS 
Op. cit., qui fut le premier à signaler 
l'importance de ces Bibles italiennes, du 
xI® siècle. 

24. Repr. dans: P. Tozsca, Op. cit, 
dont l'analyse du style tendant à le dé- 
finir comme romain, est convaincante. 
tandis que BoEckLer, Op. cit., penche 
vers son attribution à l'Italie du Nord. 


“est rare en 


Holopherne dont la téte est déja 
séparée du corps. Ici, le fourreau 
de l’épée est suspendu a la co- 
lonne du lit d’Holopherne. Ceci 
se retrouve aussi dans la Bible de 
Roda, ot on a également représenté 
la servante dans le fond. Ce type 
continue a étre en faveur a travers 
le xiv° siècle, avec peu de varian- 
tes iconographiques. Un des meil- 
leurs exemples est la belle Bible de 
l'Italie du Nord (ms. 436) de la 
Bibliothèque Pierpont Morgan, da- 
tant du début du xrv° siècle (fig. 
10) 25. La direction de la scène est 
renversée; la servante est absente; 
la tête d’Holopherne, jeune, im- 
berbe et couronné, n’est pas tran- 
chée du corps. Néanmoins, c’est la 
encore le même type que celui où 
Judith brandit son épée, juste un 
instant avant l’acte, et qui relève de 
la tradition de la Bible carolin- 
gienne et de celle de Roda 26. 

Le même type prédomine en Alle- 
magne. L/illustration de la Bible 
Gumpert (cod. 121) a la Bibliothé- 
que de l’Université d’Erlangen (fig. 


25. Probablement bolonaise. 

26. Les descriptions dans les catalo- 
gues de manuscrits italiens répétent cons- 
tamment : Judith brandissant l’épée, prête 
à décapiter Holopherne. Op. cit. Elles 
sont toutes des Bibles italiennes du x111° 
siècle. Un groupe important de ces Bi- 
bles bolonaises du x11I® siècle a été étu- 
dié par ADALBERT GRAF ZU ERBACH- 
FuERSTENAU. Op. cit. Seules trois des 
onze Bibles qu’il a étudiées s’éloignent 
de ce type. Ces trois initiales dépeignent 
une véritable décapitation. Toutes les 
autres suivent le type courant. Il attri- 
bue le fait que la servante n’est pas 
présente dans ces initiales à la mode des 
petites Bibles de France qui n’avaient 
pas assez de place dans leurs minuscules 
initiales pour y introduire trop de dé- 
tails; l’auteur ne suppose pas qu’il y ait 
des rapports stylistiques avec la France. 
Je pense moi-même qu’on devrait plutot 
Vattribuer à l'étape finale de l’évolution 
comme une chose séparée de l’histoire 
abrégée. L’iconographie française ne 
semble pas avoir pris part à la création 
de ces initiales, excepté dans trois cas 
que l'auteur décrit comme suivant le 
type où Judith place réellement l’épée sur 
le cou d’Holopherne. Parmi les variantes 
qu’il a notées du type iconographique de 
Judith brandissant l’épée se trouve une 
initiale ayant la tente comme fond. Ceci 
Italie avant le xive siècle, 
mais on en trouve de nombreux exem- 
ples en France. Une autre version, in- 
terprétée comme ajoutant à la scène un 
ange qui « exprime l'inspiration divine », 
se trouve dans trois initiales. Est-ce 
ERBACH-FUERSTENAU, ou bien  était-ce 
l’enlumineur, qui a pris la servante pour 
un ange? Il se peut que cela ait été ce 
dernier car dans une Bible, une main 
semble remplacer l'ange. La copie mi- 
méographiée de la conférence à laquelle 
nous venons de nous référer n'est pas 
illustrée. 
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11) est trés révélatrice 27, Elle n’est 
composée ni d’initiales, ni de ce 
qu’on pourrait appeler des cycles de 
pleine-page, mais de scénes choisies, 
insérées dans le texte écrit, ce qui 
lui donne une position intermédiaire 
entre les deux types d'illustrations. 
Deux minces tours, reliées par des 
arcs, divisent les trois scénes. La 
scéne de Judith devant Holopherne 
est comparable à la même scène 
dans la Bible. de Roda, mais ici 
Holopherne tient tendrement la main 
de Judith et lui caresse le menton : 
on trouve les mots Gaudet spe voti 
inscrits au-dessus. La servante est 
présente aussi, mais elle porte un 
sac. a provisions, comme dans la 
Bible de Roda, et ici, les provisions 
ressemblent a des ceufs. La scéne 
du meurtre est celle, familiére, ot 
Judith brandit l’épée. Le retour peut 
également être comparé à la tradi- 
tion de Roda. Les citoyens accla- 
ment la tête d’Holopherne que 
Judith apporte, la tenant par les 
cheveux. La servante suit avec le 
sac a provisions 28, 

Aucune autre Bible allemande ne 
montre de tels détails, mais la méme 
tradition est suivie dans les initiales, 
représentant seulement la scéne de 
décapitation. Un autre exemple est 
la Bible du xtr° siècle de Regens- 
burg (clm. 3901) à la Staatsbiblio- 
thek, à Munich (fig. 12) 29. Parfois 
la servante est représentée. Deux 
Bibles du xrrr° siècle paraissent être 
des variantes. La Bible de Heister- 
bach (théol. lat, fol. 379), a la 
Staatsbibliothek de Berlin (fig. 
13)30 comprend deux scènes dans 
un cadre : celle de la décapitation 
et de Judith plaçant la tête d’Holo- 
pherne dans le sac de la servante. 
Ici, il est évident qu’il s’agit d’une 
réduction d’un cycle narratif. L/il- 
lustration n’est en réalité qu’une 
vignette insérée comme tête de cha- 
pitre, et non une initiale. La Bible 
(Ms. CLV-CLIX) du Monastère de 
Hohenfurt (fig. 14)31 emploie l’ini- 
tiale comme cadre pour la scène, 
de telle manière que Judith et sa 
victime sont enfermées dans la 
lettre « A» comme dans une tente, 
tandis que la servante attend en 


. 28. SWARZENSKI suppose que la tradi- 
tion des Bibles carolingiennes est finie, 
et comme il n’y a, à sa connajssance, 
aucune ascendance  iconographique au 
cycle Gumpert, il suppose qu'il s'agit 
d’une invention indépendante, 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


dehors de la barre droite de la 
lettre 32. 

La similitude des types iconogra- 
phiques des Bibles d'Italie et d’Alle- 
magne est apparemment due au fait 
qu’elles dérivent d’une source com- 
mune, et suivent la tradition de la 
Bible carolingienne et de celle de 
Roda plutôt que les types qui prédo- 
minaient alors en Angleterre et en 
France, et qui, dans la plupart des 
cas, suivaient la tradition de la Bible 
de Farfa. 

En Angleterre, au x1I° siècle, il y 
a encore une narration en pleine 
page dans le livre de Judith, ainsi 
qu’on le voit dans la célébre Bible 
conservée a la salle du chapitre de 
la Cathédrale de Winchester (fig. 
15) 33, L'histoire commence avec Ho- 
lopherne sous sa tente, entouré de ses 
hommes; il questionne Achior qu’un 
homme traîne déjà dehors pour l’at- 
tacher à un arbre. Au-dessous, on 
voit Holopherne festoyant devant 
une table longue et chargée. Au mi- 
lieu de ses hommes, Holopherne 
tend la coupe à Judith debout à 
droite. Encore plus à droite, Judith 
décapite Holopherne endormi sous sa 
tente; la servante est présente. Dans 
le registre du bas, Judith a atteint 
Béthulie et montre la tête à ses 
concitoyens. De la tour de la ville 
un homme de Béthulie sonne le cor 
pour la bataille qui se déroule à 
droite, où les Hébreux massacrent 
les Assyriens. 

L’importante scène de la décapita- 
tion correspond à la même scène 
telle qu’elle apparaît dans la Bible 
de Farfa. Judith, faisant face à Ho- 
lopherne, pose l'épée sur son cou. 
La scène comportant Achior lié fait 
partie du même cycle, de même que 
celle de Judith montrant à son re- 
tour la tête d’Holopherne aux Bé- 
thuliens. On a ajouté deux nouvelles 
scènes dans la Bible de Winches- 
ter : Achior devant Holopherne, et 
le festin. Achior devant Holopherne 
peut provenir d’un malentendu dans 
l’interprétation de la scène de Na- 
buchodonosor donnant des ordres à 
Holopherne, car cette scène était 


_ 32. La persistance de ce type au x1ve 
siècle se voit dans la représentation du 
Speculum Humanae Salvationis, et à 
cause de la popularité de ce traité, il 
assume une importance nouvelle, se ré- 
pandant dans tous les pays et rempla- 
çant souvent le type local. Op. cit. 
E. BREITENBACH énumére plus de trois 
cents copies de ce traité et trouve que 
la majorité en est du type de Judith 
brandissant l'épée au-dessus  d’'Holo- 
pherne endormi. 


représentée dans le cycle Farfa. A 
ma connaissance le festin n’est re- 
présenté que dans un seul autre 
manuscrit : la Bible française de 
Stephen Harding, qui reste à étu- 
dier. Cette Bible représente deux 
scènes de la vie de Judith : le fes- 
tin d’Holopherne et sa décapita- 
tion. La scène de la décapitation 
suit Viconographie de la scène du 
type Farfa-Winchester (fig. 17) et 
dérive probablement d’une même 
source, malgré la différence de 
composition des deux festins. La 
Bible de Farfa, malgré toutes ses 
fautes et ses confusions, est encore 
le cycle le plus complet et le plus 
détaillé. On peut donc en déduire 
que c'était ce même cycle qui com- 
portait aussi le festin. Ainsi cette 
Bible anglaise du xtr° siècle enri- 
chit-elle notre connaissance du cycle 
primitif. 

Le type de décapitation qu’on 
trouve dans la Bible de Winchester 
est employé dans la plupart des ini- 
tiales anglaises. Il y a quelques 
exceptions que nous étudierons plus 
loin. La toute petite initiale de la 
Bible du xirr siècle du British 
Museum (Royal ms. I.D.I.) (fig. 16) 
est un exemple caractéristique des 
initiales anglaises 34 La servante en 
est absente, mais ceci est courant au 


xir1° siècle 35, Le type de représen-° 


tation de Judith faisant héroique- 
ment face a sa victime et placant 
l’épée sur son cou est, pourtant, éga- 
lement répandu en France. 

La Bible de Stephen Harding, 
abbé de Citeaux, conservée a Dijon 
(ms. 12-15) et datée de 1109, a déja 
été citée en rapport avec le festin 
d’Holopherne représenté dans une 
vignette intercalée 36, Sur le même 
folio 158 (fig. 17), la lettre « A » 
majuscule forme la tente sous la- 
quelle la décapitation a lieu de la 
façon habituelle. La servante est 
souvent omise dans Îles initiales 
présentant cette scène, tandis que la 


35. En Angleterre, Holopherne semble 
souvent être représenté debout (cf. nos 
figs. 15 et 16). Ce n’est pas le cas 
pour la Bible de Manerius de la fin du 
XII¢ siécle (Paris, Bibliothéque Sainte- 
Geneviéve, ms. 8-10). Toutefois, le ma- 
nuscrit est si proche de la France par 
le style, qu’il peut aussi lui être appa- 
renté du point de vue de l’iconographie 
(Op. cit.). Là, Judith, sans même regar- 
der, frappe le cou de son épée, et se re- 
tourne pour parler à sa servante. Ex- 
cepté pour la désinvolture de Judith, 
cette représentation suit la tradition de 
Winchester. Je connais cette initiale 
d'après un photostat de la Bibliothèque 
Pierpont Morgan. 
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tente est souvent représentée; sou- 
vent le contour des initiales en tient 
lieu. Une représentation typique de 
cette scéne apparait dans la Bible de 
la fin du xirr° siècle de la Bi- 
bliothèque Pierpont Morgan (ms. 
177) (fig. 18). Cependant, l’initiale 
de la Bible de Souvigny, à Moulins 
(fig. 19) 37, offre plus d’intérét, Elle 
montre non seulement la décapita- 
tion d’Holopherne présentée de la 
manière habituelle, mais aussi Ju- 
dith remettant la tête à sa servante. 
La décapitation est dans la manière 
de Winchester ; la remise de la tête 
à la servante n'existe pas dans la 
Bible de Winchester, mais peut être 
considérée comme paraissant sous 
une forme abrégée dans la Bible de 
J'arfa, où l’on voit la servante avec 
la tête. Il est possible qu’à l’origine 
fa scène où on lui remet la tête y 
ait figuré aussi®8, La deuxième ini- 
tiale de la Bible de Moulins démon- 
tre avec plus de force encore sa pa- 
renté avec ce groupe. Elle répète 
presque identiquement la scène . ott 
Judith, dans la ville de Béthulie, 
montre la tête à un groupe de vieil- 
lards, tout comme dans la Bible de 
Winchester. Avec le x11I® siècle, on 
voit ces restes de cycles bibliques 
réduits apparaître comme de simples 
scènes de décapitation, ainsi qu'on 
le voit dans la Bible de Morgan 
(ms. 177) (fig. 18) 39. 


— III — 


Il est clair que les trois cycles 
bibliques qui viennent d’étre analysés 
ont fourni les éléments de ces illus- 
trations plus tardives. Il est évident 
aussi que l’Italie et l’Allemagne se 
sont nourries d’une tradition déri- 


38. Il y a pourtant aussi la possi- 
bilité que ce geste de tendre la tête à la 
servante dérive de la tradition de Roda 
(fig. 5). Il faut remarquer que l'épée 
reste dans le fourreau, suspendu à la 
colonne du lit dans l’initiale de la Bible 
de Souvigny, bien que Judith soit cen- 
sée d’avoir retiré l’épée de son fourreau 
et ile s'en servir. Remarquons que le 
fourreau sur la colonne du lit se ren- 
contre dans la Bible de Roda aussi bien 
que dans celle de Winchester. Ce motif 
appartient probablement aux deux cycles. 


39. Le fait que ce type prédominait 
en France est confirmé par sa présence 
dans les initiales d’une province qui était 
alors sous l'influence française, comme 
la Catalogne. Les exemples qu’on en ait 
sont la Bible du Musée épiscopal de 
Vich, Op. cit, datée de 1268, et la 
Bible se trouvant dans les archives de 
la Cathédrale de Tortose (Photo. Walter 
W. S. Cook), également du xir1® siècle. 


vant d’une source qui produisit la 
Bible carolingienne, tandis que la 
France et l’Angleterre ont préféré 
la tradition qui produisit la Bible 
de Farfa. 


Bien que chaque pays ait déve- 
loppé un type favori, il y a des 
exceptions dans quelques exemples. 
Un cas frappant est l’initiale de la 
Bible anglaise de Hofer (ms. 791), 
du début du xrrr° siècle, de la Bi- 
bliothèque Pierpont Morgan. Elle 
suit fidèlement la tradition de la 
Bible de Roda en montrant le dé- 
part des femmes, l’entrevue avec 
Holopherne, son meurtre, Judith 
plaçant la tête dans le sac de la 
servante, et le retour des femmes. 
Le meurtre se déroule à la manière 
de la Bible carolingienne 4°, Un 
autre manuscrit à la Bibliothèque 
Pierpont Morgan (ms. 269) 41, du 
milieu du xIII° siècle, contient éga- 
lement cette interprétation considé- 
rée comme étant très rare en An- 
gleterre. 


D'autre part, il y a en France 
la Bible de Clermont-Ferrand, à 
la bibliothèque municipale de cette 
ville (ms. 11), qui se rapproche de 
la Bible de Souvigny, au point de 
vue stylistique, bien que l’initiale 
en suive nettement la tradition de 
Roda 42. 


En Allemagne aussi on trouve une 
exception a la Landesbibliothek de 
Darmstadt (ms. 225), un manuscrit 
du deuxième quart du x11I° siècle #. 
Ici, on a suivi la tradition de la 
Bible de Farfa, ce qui peut être 
expliqué par l'influence française 
qu’on trouve dans le style. Ce sont 
là des exceptions, tout comme la 
Bible Barberini, dans sa manière 


40. La partie supérieure de la grande 
initiale contient quatre médaillons illus- 
trés. Les deux premiers représentent, 
probablement, Achior devant Holopherne, 
les deux inférieurs, probablement, les 
régiments d'infanterie et de cavalerie se 
mettant en route pour leur expédition. 
La composition renferme des motifs d’un 


type si général et si courant qu’il s’agit. 


peut-être d’une invention libre ou d’une 
œuvre inspirée par la tradition de Farfa. 


43. Op. cit. Cette œuvre du Bas-Rhin 
a été considérée comme un exemple de 
l’ancien type local du rouleau rhénan et 
de la mode « moderne » de l'Occident. 
Ce modèle occidental explique donc: le 
choix d’une iconographie prédominante 
en France. Une particularité unique de 
cette initiale est que la coupe est placée 
sur Ja tringle de la tente, ceci, peut- 
être, afin d’accuser l’état d’ébriété d’Ho- 
lopherne. 


byzantine, était une exception en 


Italie #4, 

Le simple fait que ces exemples 
peuvent être désignés comme des 
exceptions parmi tous les docu- 
ments étudiés ici’ prouve la pré- 
sence d’une standardisation et d’une 
localisation des différents types. La 
rareté du type byzantin de la déca- 
pitation, par exemple, a attiré notre 
attention sur la fusion anthologique 
du Hortus Deliciarum. 


Frances G. Gopwin. 


44. Il n’existe qu’une représentation 
de Judith qui ne dérive pas d’une ma- 
niére évidente de l’un quelconque de ces 
trois cycles. C’est un dessin illustrant 
une Bible de Saint-Castor à Coblence, 
conservé à Pommersfelden, repr. dans 
Op. cit. et datant du troisième quart du 
xI* siècle. J’ignore dans quel rapport i 
se trouve avec le texte, mais il me sem- 
ble être un dessin non encadré ayant été 
inséré dans la colonne du texte, a la 
manière des illustrations de Bibles ita- 
liennes du xre siècle. Seule Judith est 
représentée. Elle fait face au spectateur; 
de toute évidence postérieurement à 
l'acte, car elle porte sur son épaule la 
tête qui est au bout d’une perche et em- 
porte chez elle l’épée dans ses mains cou- 
vertes de son vêtement, comme s’il lui 
répugnait de toucher l’objet horrible. 
L'expression de son visage est extraor- 
dinaire. C’est comme si ses yeux regar- 
daient encore mourir un étre humain, 
tandis que le visage d’Holopherne ex- 
prime le triomphe. Judith retourne, non 
point lair victorieux mais comme une 
victime. L’intérét de cette feuille ne ré- 
side pas seulement dans le caractère du 
dessin, qui invite à une interprétation 
psychologique moderne, mais dans le fait 
que la scène semble complète en elle- 
même et non tirée d’un cycle. Et si elle 
avait été prise dans une narration, quelle 
pourrait-être cette narration? La repré- 
sentation de Judith portant l’épée sur 
l'épaule peut être comparée à la Bible 
carolingienne. Mais la perche ne se 
trouve que dans la tradition de Farfa, 
et 14 Judith ne la porte pas. On ne con- 
nait pas non plus de représentation ott 
la main de Judith soit recouverte avec 
cette révérence, suggérant que l’épée est 
un instrument sacré. Cette scéne de- 
meure une énigme. D’autres illustrations, 
plutôt rares, cadrent dans un cycle ou 
un autre. Il y a, par exemple, une Bible 
de Naples, à la Staatsbibliothek de 
Vienne (ms. 1191), de la fin du xiv° 
siècle (Op. cit.) qui, au folio 204, figure 
la scène inusitée où l’eunuque trouve le 
corps d’Holopherne, à droite, pendant 
que, aA gauche, Judith et sa servante 


.entrent les portes de Béthulie ot la tête 


est exposée. En regardant la scéne de 
droite, la découverte d’Holopherne sans 
téte, on se demande si Botticelli ne con- 
naissait pas un manuscrit semblable 
étant donné son traitement du même 
sujet dans une peinture des Offices. Ce 
manuscrit italien dérive manifestement 
de la Bible de Farfa, seul cycle conte- 
nant cette scène ainsi que la tête expo- 
sée au bout de la perche. Le fait que le 
type Farfa, plus populaire en France 
qu’en Italie, lui ait servi de modèle, 
peut être facilement expliqué ici par l'in- 
fluence française à Naples au x1v° siècle. 
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THE XVIII CENTURY ART COLLECTIONS 


CHOISEUL AS A COLLECTOR 


Choiseul had two collections, or 
better, he had two residences—his 
house on Rue de Richelieu, and his 
Chateau of Chanteloup near Amboise 
—in each of which he pleased him- 
self with gathering and assembling 
works of art, especially paintings. 
These were perhaps not as many as 
those collected by certain other art 
amateurs of his time, but they were 
at least of very high taste and often 
of the rarest quality. 


The history of the Chanteloup cha- 
teau, park and collections, is now 
quite well known. It should require 
little more than revision in regard to 
a few details. 


As to Choiseul’s collection in Paris, 
to which Gaston Maugras merely 
devoted a few lines in one of the 
two large volumes he wrote on the 
minister of Louis XV 1, it has been 
the object of three very interesting 
studies, but all of them are incom- 
plete. Jules Gauthier did not make 
much use of the records of the sale 
of 1772 which he was the one to 
discover 2. Albert Gabeau dealt only 
with the set of engravings, repro- 
ducing some of the paintings in 
the Choiseul collection’. Finally, 
Mlle Levallet (now Mme Haug) 
devoted herself chiefly to the iden- 
tification of the pictures on twe 


boxes decorated with miniatures, by 
one of the Van Blarenberghes, rep- 
resenting several rooms of the Choi- 
seul’s mansion in Paris 4. Even if all 
these publications contained no inac- 
curacies—and some of these are in 
fact important enough to deserve 
being rectified—it would still be 
worth while to take up the question 
again and to make a general study 
of it. Indeed, it is no exaggeration to 
say that such a study would be 
valuable, since the Choiseul sale 
constitutes one of the most remark- 
able events in the history of the 
art collections in the XVIII Cen- 
tury. 


Choiseul, about whom it has been 
said that he was able to display sim- 
plicity and arrogance with equal skill, 
liked ostentation. He considered that 
a high nobleman, especially one who 
was an ambassador or a minister, 
should neglect nothing to uphold his 
rank as brilliantly as possible. When 
he was charged by Louis XVI with 
representing France at Rome and 
Vienna, he succeeded in doing it with 
a magnificence which struck for- 


eigners with admiration. The day he 
entered the Eternal City, the extra- 
ordinary sumptuousness of his pro- 
cession literally dazzled the Romans 
long accustomed to pomp of that kind. 


When he became minister he con- 
tinued to spend without counting the 
cost, as a man who wanted above all 
to be a great figure both at Court and 
in the city. His budget, already 
heavily burdened, became still more 
entailed by his acquisition of Chante- 
loup in 1761, and the important works 
which he undertook there at the cha- 
teau, the gardens and the park. These 
swallowed up enormous sums of his 
money. Therefore, the disfavor which 
struck him on Christmas eve of 1770 
was not only a wound to his pride— 
from which he seems to have consoled 
himself at first rather easily in the 
vain hope that he would soon be 
called back—but of the most trying 
consequences from a material point 
of view. Having served simulta- 
neously at the head of the Foreign 
Affairs, War and Navy ministries, 
he was at one fell swoop deprived of 
some 800,000 livres which was his 
income from this threefold ministry 
and his posts as Governor General 
of Touraine and as Grand Maitre of 
the Posts and Relays of France. 

But Choiseul was a good loser. 
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Several days after receiving the 
order under the King’s private seal, 
sent to him at Chanteloup where he 
had secluded himself, he left Paris 
with the Duchess, taking along with 
him his entire staff, and although he 
left the ministry with a debt of two 
millions, he organized his new life 
without changing at all his style of 
living. For was it not indeed neces- 
sary to welcome and entertain the 
faithful friends who were continually 
making the trip to Touraine to visit 
the illustrious exiles? Choiseul did 
this in royal fashion both because 
such a way of life was in conformity 
with his taste and also because it 
was not too unpleasant for him that 
the echoes of the brilliant receptions 
at Chanteloup should reach Ver- 
sailles. 


However, the dent in his fortune— 
or more precisely in that of his wife’s, 
since his own was already ruined— 
was growing ever larger. When in 
December of 1771 his enemies ar- 
ranged that he be relieved of his post 
as Colonel General of the Suisses et 
Grisons—the only one he still held 
and which represented 100,000 livres 
of annual income—he finally had to 
resign himself to certain sacrifices. 
“You know ”, wrote the Duchess to 
her brother-in-law, Duke de Gontaut, 
on December 27, 1771, “ the decision 
he has made to sell his paintings, our 
diamonds, a large part of the table- 
ware ard some of my own objects in 
order to pay a part of our debts; the 
sale of his paintings is an enormous 
sacrifice but he does it with good 
grace ÿ. ” 


The paintings referred to in that 
letter were not those at Chanteloup— 
all those which adorned Chanteloup 
then still remained in place—but those 
which were to be found in Choiseul’s 
mansion in Paris. 


It is a curious thing that none of 
the historians who dealt with the 
Choiseul Collection paid any attention 
to that mansion, which was itself 
famous in the field of art and curios, 
although they did mention it accor- 
ding to the Architecture Francoise by 
J.-F. Blondel, under the name of 
“ hôtel du Châtel” 6. Blondel, how- 
ever, did specify in proper terms that 
it had been built in 1704 by the ar- 
chitect Cartaud “ for M. Crozat le 
Jeune”, that is to say, for Pierre 
Crozat who was also called Crozat le 
Curieux and who was indeed one ot 
the most famous amateurs of all time. 
It will not be without interest for the 
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rest of this story to recall that the 
beautiful dwelling occupied the pres- 
ent location of Nos. 91-93 Rue de Ri- 
chelieu and that its gardens extended 
on both sides of the Boulevard up to 
the Rue de la Grange-Bateliére, with 
flower beds and lawns on one side and 
the orchard on the other, with a con- 
necting underground passage. In that 
mansion there was a gallery whose 
vault was decorated by Charles de 
Lafosse—the painter of the cupola of 
the Invalides who lived permanently 
at the Crozats’—with a composition 
representing the Birth of Minerva; 
and in the dining-room there were 
four oval canvases representing the 
Four Seasons painted about 1712 by 
another familiar figure in that house, 
a young twenty-eight-year old artist 
recently admitted to the Academy of 
Painting by the name of Antoine 
Watteau. Moreover, one found in that 
house an incomparable collection— 
400 paintings, 19,000 drawings, en- 
graved gems, ceramics and sculptures 
—which the owner graciously opened 
to any amateurs or artists who ex- 
pressed the desire to see it. 


When Pierre Crozat died in 1740, 
a bachelor, his will directed his 
drawings and engraved gems to be 
sold for the benefit of the poor. All 
his other art treasures, together with 
his house in Paris and the chateau at 
Montmorency, went to his eldest 
nephew—Louis-Antoine Crozat, Mar- 
quis du Chatel. It would be irrevelant 
to follow here the eventual fate of 
that collection. The only thing to be 
remembered and the one to which I 
‘wanted to come, is that a small part 
of these paintings and the house in 
rue de Richelieu became the property 
of the second daughter of the Mar- 
quis du Chatel, Louise-Honorine. She 
was married in 1750 to Count de 
Choiseul-Stainville who eight years 
later became the Duc de Choiseul. It 
was then that a part of the paintings 
that had belonged to Pierre Crozat 
became the nucleus of the Choi- 
seul Collection, and it was in the 
very mansion of the illustrious ama- 
teur that this collection was to grow. 
It could not have been founded under 
more happy auspices. 


But taste had changed a great deal 
since the time the Crozat Collection 
was formed, that is to say, since the 
last years of the XVII Century and 
the first of the XVIII, when the 
preeminence of Italian art had not yet 
ceased heing considered as dogma. 
With rarest exception—of which the 


Duc d’Orléans, the future Regent, was 
the most outstanding—everybody then 
followed the example of the King 
who did not have more than two 
Teniers and one Gérard Dou to rep- 
resent the Flemish and Dutch 
schools in his gallery at Versailles. 
Incidently, it is known how much the 
King appreciated them and the opinion 
quoted by Voltaire is significant in 
this regard. Recalling that the King 
“ se connaissait très bien en musique 
comme en peinture ” and that in the 
latter art “ 4] n’aimait que les sujets 
nobles”, Voltaire added: “ Les Te- 
miers et autres petits peintres fla- 
mands, ne trouvaient point grace de- 
vant ses yeux: ’ Otez-mot ces ma- 
gots-la’, dit-il un jour qu'on avai 
mis un Teniers dans un de ses appar- 
tements. ” 


Error, alas, is an evil common to 
all men, and the gods who watch over 
the Louvre and Versailles fences did 
not succeed in protecting kings 
against it. For never did Louis XIV 
err more royally than on the day he 
flung out that contemptuous bit of 
whimsy. Indeed, as we advance into 
the XVIII Century we find the favor 
enjoyed by Italian paintings gradually 
decreasing, and what has been called 
“Ta Revanche des Magots”T (the 
revenge of the daubs) affirming itself 
in a most brilliant and irresistible 
way. Introduced into France by 
Parisian dealers who regularly went 
to Brussels and Amsterdam to buy 
them from their colleagues or at auc- 
tion sales, the Flemish and Dutcn 
paintings then gradually invaded all 
the well-known collections. Engravers 
were constantly interpreting them and 
had even made a speciality of repro- 
ducing them; for instance, Moyreau 
to whom we owe 89 etchings after 
Wouwerman, or J.-Ph. Le Bas whose 
engravings number no less than 600 
pieces, and include more than 100 
after Teniers. And nothing is better 
proof of the extent to which the infat- 
uation with paintings from the Low 
Countries had conquered all classes 
of society than this extraordinary 
flourishing of etchings, for these were 
not made, just for the sake of art. 
They were put on sale, which means 
that as there were many dealers to 
sell them there must also have been 
many customers to buy them. 


We are not informed on all the 
paintings of Pierre Crozat which the 
Choiseuls preserved; only a few ot 
them are known to us and of those we 
will speak later. In any case, it is 
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known that there were not many, 
since the bulk of what constituted the 
collection that successively passed 
into the hands of the three nephews 
of the great amateur, were sold at 
auction or privately after the death of 
each of them. The part inherited by 
Mme de Choiseul was then not in- 
creased directly on this side. There- 
fore, knowing the taste of Pierre 
Crozat and the important acquisitions 
which he made in Italy at the end of 
the XVII Century, one must assume 
first that these pictures probably 
belonged to the Italian school and that 
this part of the collection could even- 
tually have increased little, if at all. 
Indeed, when Choiseul began to 
interest himself in painting he quite 
naturally followed the fashion of his 


time in directing all his efforts 
toward the Flemish and Dutch 
masters. 


At what period did Choiseul go 
through his first campaign as a col- 
lector? Before his marriage he had 
hardly spent any time away from the 
Army. The fact that, in the years 
that followed, his name is found listed 
several times in the book-keeping 
journal of Lazare Duvaux does not 
prove much; there was practically no 
man prominent at Court or in the city 
who did not figure among the clients 
of the famous dealer on the rue Saint- 
Honoré. Moreover, there are only in- 
dications of the purchase or delivery 
of porcelain; there is no mention of 
furniture or paintings 8. After that, 
Choiseul’s ambassadorships to Rome 
and Vienna kept him away from 
Paris until 1758 which was the year 
he entered the Ministry, and marked 
the beginning of his rapid and amaz- 
ing ascent. It is likely therefore that 
his first acquisitions did not take 
place before that year. 


This at least may be assumed in 
regard to his first acquisitions of old 
paintings, since it is known that 
during his stay in Rome artists were 
frequently received at the French Em- 
bassy and were offered by the Duke 
and Duchess both encouragement and 
commissions. Among these were Hu- 
bert Robert whom Choiseul took with 
him when he left for Rome in October 
1754, and for whom he obtained from 
De Marigny the privilege of staying 
at the French Academy in Rome in 
spite of his not having won the Grand 
Prix, Greuze who spent in Italy the 
vears between 1755 and 1757, and the 
sculptors Yves-Eloi Boucher and 
Laurent Guiard®. The Duchess de 


Choiseul appreciated very much the 
talent of the future author of the 
Accordée de Village. She bought 
several paintings from him and com- 
missioned him to make her portrait 
as well as that of her husband. 
When later Greuze became a success- 
ful painter he continued to be in Choi- 
seul’s favor. In his Salon of 1765. 
Diderot speaks—and with what en- 
thusiasm !—of a painting by Greuze 
which he had just seen and which, he 
says, will perhaps never be exhibited. 
He called it “ The Christmas Gift of 
Mme de Gramont to M. de Choiseul ” 
from which we learn that the minis- 
ter had received it as a gift from his 
sister; and from Diderot’s descrip- 
tion, it is easy to recognize that the 
painting ‘was the Baiser envoyé 
(fig. 3). A little later Choiseul added 
to it, as a pendant, another work by 
the same artist, the Prière à l Amour 
(fig. 18). These paintings left for 
several weeks the bedroom of the 
Duke where they had hung to the 
right and left of the mirror over the 
fireplace, to be sent to the Salon of 
1769. They are listed in the livret 
(Nos. 153-154) together with a Pont 
orné ad’ Architectures (No. 84) exhib- 
ited by Hubert Robert as “belonging 
to M. de Choiseul”. (In his comment 
of the Salon of 1769, Diderot, revis- 
ing his first impression made some 
reserves on the Baiser envoyé 10.) 


About the same time, Boucher 
having submitted to the Direction Gé- 
nérale des Bâtiments a picture, A pol- 
lon et Issé, “ painted by order ot 
M. de Tournehem, Director Gen- 
eral”, in 1750, and the Direction des 
Batiments having, for reasons still 
unknown, refused to pay the artist, 
Choiseul bought it directly from Bou- 
cher and sent it to Chanteloup. This 
is one of the three works by Boucher 
formerly in the salon at Chanteloup 
and which now belong to the Museum 
of Tours (fig. 4). The picture has 
sometimes been called also: Apollo 
visiting a Nymph. (Maurice Fenaille 
tells, on the contrary, on the basis of 
a paper of 1749 preserved at the 
National Archives, that this picture 
was appraised and paid 2,400 livres. 
Anyway, it was bought by Choiseul. 
The two other works of Boucher at 
the Museum of Tours also came there 
from Chanteloup, but they were not a 
part of the Choiseul Collection. Both 
belonged to the series of Aminte et 
Sylvie brought to Chanteloup only 
after the castle was acquired, in 1786, 
by the Duke de Penthiévre 41.) 

Let us limit ourselves for the time 


being to these few examples. We will 
have other opportunities to see that 
French contemporaneous artists were 
quite well represented in both of the 
minister’s residences. 


As to paintings by old masters, 
research on the growth of the Choi- 
seul Collection is rendered difficult by 
the fact that the Duke did not make 
openly his purchases at public sales 
but through the intermediary of an 
art dealer by the name of Boileau who 
resided on the Quai de la Mégisserie 
and was well known in the art 
world. As Boileau was the recognized 
purveyor for several of the big art 
collectors of the time—the Prince de 
Conti among others—one cannot 
always know, when his name is found 
on the margins of an annotated cat- 
alogue, whether the acquisition as- 
cribed to him was made for Choiseul, 
for one of his other clients, or on his 
own behalf. However, thanks to in- 
formation furnished by some contem- 
poraries, and to cross-checking made 
possible by annotated sale catalogues, 
one can establish the date on which 
certain of these paintings—and they 
are the most important ones—entered 
the Choiseul Collection, and even 
learn the prices paid for them. 


Information first found on the sub- 
ject concerns two paintings which, in 
1761, appeared at the sale of the Col- 
lection of Count de Vence which took 
place after his death. If these, indeed, 
marked the beginning of Choiseul’s 
career as an art collector, one can say 
without exaggeration that it was 
superb, for these two paintings, auc- 
tioned off for 3,999 livres are none 
other than the two precious little can- 
vases by Rembrandt called the Phi- 
losophers, which are today in the Lou- 
vre and one of which is reproduced 
here (fig. 5). And the third one was 
the Portrait of the Young Rembrandt, 
where the artist represented himself ~ 
wearing a cap and with a golden chain 
around his neck, also in the Louvre 
(fig. 6). 

Among other paintings from the 
Choiseul Collection, the Louvre also 
has a famous work of art whose 
origin is well known. This is the 
Forge by Louis Le Nain (fig. 7). Ina 
report made before the Society of the 
History of French Art in 1938, 
M. François Boucher revealed an 
interesting handwritten note found on 
an annotated copy, belonging to him, 
of the catalogue of the sale of the 
Prince de Conti’s Collection. In 1772, 
at the time of the sale of the Choiseul 
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Collection, the Forge was auctioned 
off at 1,008 livres to Boileau for the 
Prince de Conti; at the sale of the 
latter’s collection in 1777, the art 
dealer Paillet bought it for 2,400 
livres for the King; and here is 
what an anonymous amateur, ap- 
parently otherwise well informed, 
noted on his copy of the cat- 
alogue after that sale: “ M. Boi- 
leaue bought it at Munik 600 1. and 
sold it to M. de Choiseul in 1767 
800 1.” This note is of interest not 
only because it shows that the paint- 
ing had tripled in price within: ten 
years, but also because it furnishes a 
valuable chronological indication of 
the date it entered the Choiseul gal- 
lery, not to mention the hypothesis 
that it permitted M. François Bou- 
cher to make with regard to the pres- 
ence of this work of Le Nain’s in 
Germany in the middle of the XVIII 
Century 12. 


The year 1767 appears to have 
marked the beginning of the period 
during which, thanks to large acqui- 
sitions, Choiseul quickly completed 
his collection giving it its own dis- 
tinctive character, and all its impor- 
tance. His purchases through art 
dealers remain unknown to us; not 
often has one the good luck of find- 
ing such exact information as we 
were fortunate enough in being 
offered in the case of the Forge. But 
we know what works Choiseul had 
had knocked down to him at public 
auctions, some of peerless quality, 
especially those from the Collections 
of Jean de Jullienne and Louis-Jean 
Gaignat, both justly famous. 


The large and varied collection of 
paintings and drawings of Jullienne, 
friend and patron of Watteau, was 
dispersed after the death of this art 
collector, in 1767. At that sale, for 
40,500 livres, Choiseul made certain of 
the acquisition of 14 paintings : only 
one of the French school (a Parrocel), 
and thirteen of the Flemish and 
Dutch, including three works by 
Rembrandt and one by Philips 
Wouwerman, the Chasse au Cerf 
(fig. 8) which brought one of the 
highest bids (16,700 livres). 


Two years later, in 1769, the 
minister of Louis XV was able to 
repeat this brilliant exploit at the sale 
following the death of the Collector 
of Consignments, Louis-Jean Gaignat. 
Gaignat had collected in his mansion 
on Rue de Richelieu few, but out- 
standing, paintings, varied art objects 
and a library that was one of the 


richest of the XVIII Century in 
manuscripts and rare books. The dis- 
persion of this extraordinary collec- 
tion was an event in the world of art 
collectors, the greatest of whom vied 
with one another for everything put 
on the block; the total of the auction’s 
receipts—535,100 Zivres—testifies to 
the success of these exciting days’ 
sales 18 echoed by Grimm in his Cor- 


‘respondance Littéraire. 


Among the purchasers of paintings, 
Grimm mentioned but one name after 
that of the Empress of Russia, Cathe- 
rine II; it is that of Choiseul, who 
was for a while rumored to have tried 
to buy the whole lot of Gaignat’s 74 
paintings. “M. de Choiseul”, Grimm 
wrote “ has also bought some of the 
paintings of this famous collection. 
There were two superb Teniers; but 
one in particular, unique of its kind; 
it was sold for 18,000 odd livres. None 
of M. Gaignat’s paintings brought a 
higher bid 14.” 


Grimm named Catherine II only 
through his courtier’s habits; actual- 
ly, Choiseul along with Randon de 
Boisset, was the biggest buyer at the 
sale, having 11 paintings knocked 
down to him, all Flemish and Dutch, 
among them one of the Teniers men- 
tioned by Grimm, the Œuvres de Mi- 
séricorde which brought 7,250 livres. 


In 1770, the sale after death of 
the Introducteur des Ambassadeurs 
(Chief of Protocol), La Live de 
Jully, took place: two anonymous 
sculptures, one of Bossuet, one of Fé- 
nelon, were the only purchases that 
can be laid to Choiseul—unbelievably 
modest purchases when compared 
with those which preceded them, as 
they did not even reach the sum of 
1,000 livres, and appear to be the last 
ones of the minister, who came into 
disfavor six months later. 


From this time—1769 to 1770—is 
dated one of the two boxes studied, 
as we said, in 1925, by Mlle Levallet, 
on which one of the van Blaren- 
berghes has represented some of the 
drawing-rooms and bedrooms of the 
mansion of the Rue Richelieu—in 
particular, Choiseul’s own bedroom— 
with their wainscoting covered with 
paintings, for the most part quite 
recognizable. The date of 1757, on 
the other one, representing the 
Duke’s studio, now in the Louvre 
may be a later addition (fig. 1). 


I wonder whether at that time a 
foreboding about the day when he 


would have to give up all these beau- 
tiful things did not cross the mind of 
the collector? Not only his entrusting 
the perpetuating of their memory to 
the two small miniatures painted on 
these two knick-knacks, but the de- 
cision he took in 1770 to have his 
paintings engraved, as other big 
amateurs had done, seems to imply 
such a concern on his part. 


He knew whom to choose in order 
best to accomplish this undertaking. 
Like all other amateurs of his time, 
he knew Francois Basan, formerly an 
engraver, who had become one of the 
greatest publishers and print dealers 
in Paris, whose mansion in the Rue 
Serpente housed both his store and 
workshop. He even knew him per- 
sonally and thought highly of him as 
an authority in the field, since one day 
presenting Basan to a gathering of his 
friends he said: “ Messieurs, here is 
the Maréchal de Saxe de la Curio- 
sité.” It was therefore Basan whom 
he asked to take care of the publica- 
tion, The publisher of the Rue Ser- 
pente thereupon having hired a team 
of engravers, a heterogeneous one - 
to be sure—young and old, masters 
like Le Bas, and beginners like 
Dunker—work was started at once, 
the Duke entrusting his paintings to 
Basan who made the engravers work 
directly from the original paintings. 


The Recueil d’estampes gravées 
d'après les tableaux du cabinet de 
Mgr le Duc de Choiseul is entirely 
different from the big albums of 
etchings published at the end of the 
XVII and the beginning of the 
XVIII Centuries. At the time it saw 
the light of day, in the same way as 
the big subjects of sacred and profane 
history had for a long time been 
abandoned in favor of easel paintings 
—genre and landscape scenes—the 
contemporary taste in the field of 
prints turned to smaller etchings 
which gradually took the place of the 
large in-folio ones of which the im- 
posing albums of the past were made 
up. In the dedication letter, heading the 
Cabinet Choiseul, Basan prides him- 
self on this novelty; it was he who 
would have suggested to the Duke, on 
the day when the latter opened up to 
him the treasures of his collection, to 
engrave the paintings “in a form”, 
he said, “ the reduced size of which 
would not prevent the recognition of 
the eminence of the masters who 
executed them”, and Choiseul would 
have “ applauded the novelty of this 
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idea ”, This is possible. In any case 
the result which was sought was ob- 
tained; the Cabinet Choiseul does 
present itself in the form of an in- 
quarto. easy to handle; and certainly 
the public must have been satisfied 
with the presentation, as Basan used 
it again for similar publications. 
Moreover, this reduction in the size 
of the etchings fitted in perfectly with 
the new technique used by the etchers 
beginning with the middle of the 
XVIII Century. The large, free, airy 
and luminous treatment practiced 
until then had indeed been replaced 
by a. manner of etching which was 
entirely differend and which the art- 
ists and the critics called “la gravure 
en petit” (small-print)—a definition 
which refers less to the dimensions of 
the etchings than to the careful and 
minute manner of treating them. The 
Cabinet Choiseul offers examples of 
this on each of its pages. 


Finally, a third difference between 
this album and the preceding ones lies 
in its lack of unity. This refers 
not only to the quality of the en- 
gravings. It is obvious that since 
more than thirty artists had been 
called upon for this album, one could 
not expect that they would all prove 
to have the same talent, and one 
should not be surprised to find in the 
album both excellent and mediocre 
etchings. But, what is shocking, is to 
see used plate after plate, all possible 
genres of interpretation, from the 
purist, free aqua fortis etching to 
classic engraving, showing heavy 
evidence of work. It would seem that 
the artists were not even told the 
maxima dimensions they were to use 
for their plates. There are engravings 
which have been numbered twice 
(five). Others have been given wrong 
attributions (a Seascape by Ruisdael 
appears attributed to Rembrandt). All 
this gives the album a somewhat ill- 
assorted and—to tell the truth—a 
rather slap-dash character, whether 
due to the fact that Basan’s super- 
vision was not as constant as it 
should have been or, more probably, 
circumstances having obliged him 
to hurry the publication and to com- 
plete it earlier than he had expected, 
for the following reasons. 


The earliest engravings appearing 
in the volume are dated 1770. In 1771, 
the first part of the album, com- 
prising 50. etchings and preceded by 
an engraved title-page, was put on 
sale at the price of 36 livres. But 
between these two dates, the King’s 
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sealed letter of December 24, 1770 had 
arrived to bring the first blow to 
Choiseul’s fortune, and when a year 
later his discharge from his position 
as Colonel General of the Suisses 
faced him with the painful necessity 
of selling his paintings, the album 
of etchings had to be finished in the 
shortest possible time so as to be 
ready before the opening of the auc- 
tion sale, and serve as publicity for 
prospective buyers. 


This was achieved just in time, as 
two of the plates are dated 1772 and 
the second part of the album appeared 
in March of that year, only a few 
days before the sale 15. As early as in 
its April issue (Vol. I, p. 195) the 
“Mercure de France” announced its 
offering for sale at Basan’s and Poi- 
gnant’s, his son-in-law’s, for the sum 
of 39 livres (75 livres for the complete 
publication). This second part con- 
tained the reproductions of 77 paint- 
ings plus a Portrait of Choiseul and 
12 engraved pages of explanatory 
text. 

The paintings reproduced—totaling 
127—did not represent the collection 
in its entirety. At the end of the ex- 
planatory text preceding the plates we 
read: “ There are still two paintings 
by Netscher of the said Cabinet which 
are known by the etchings engraved 
of them by Mlle Boizot...”; and also: 
“There are several others which 
could not be engraved because of 
lack of time.” 


The meaning of these words, “ lack 
of time ” is explained at the bottom ot 
a page at the end of the just men- 
tioned announcement in the “ Mer- 
cure” in the following manner: 
“ The collection of paintings of this 
rich Cabinet, assembled with so 
much care and good taste, will be 
offered for sale and dispersed on... 
April 6, Rue de. Richelieu. Its cat- 
alogue is available at Boileau’s, Quai 
de la Mégisserie. ” In other words, if 
the Cabinet Choiseul is not more com- 
plete, it is because the date set for 
the sale of the collection forced Basan 
te stop the work of the etchers. 


It had indeed proved necessary to 
set this date and to indicate it on the 
title-page of the catalogue, the print- 
ing authorization of which is dated 
January 15, 1772. The catalogue was 
edited by Boileau, the expert and 
dealer, of whom we have already 
spoken and who after having served 
as Choiseul’s adviser in the formation 
of his collection, was going to preside 
over the dispersal of the works of art 


which he had helped to assemble. It 
appeared as a modest in-8° booklet of 
46 pages entitled : “ Catalogue of the 
Paintings which Compose the Cabi- 
net of Mgr. le Duc de Choiseul and 
the Sale of which will take place 
April 6, 1772... and following days at 
his mansion, Rue de Richelieu”. 
There was no foreword, merely an 
Avis aux Amateurs of 20 simple lines 
followed by the enumeration of the 
works of art offered for sale. These, 
it goes without saying, are flatter- 
ingly described, but, at the same 
time, with a moderation and an ac- 
curacy which certain experts of the 
period—particularly the verbose ones 
— would have done well to copy. We 
find the medium and dimensions of 
the paintings, carefully indicated, and 
sometimes mention is also made of 
the paintings engraved. It is surpris- 
ing, however, that such information 
is not given more frequently. The fact 
that Boileau did not mention any of 
the engravers who contributed to the 
album published by Basan, to which 
he merely referred briefly in the Avis 
aux Amateurs, seems particularly 
startling. Perhaps the explanation for 
this may be found in the hesitancy 
which seems to have presided over 
the composition of both works, for on 
one hand 13 of the 127 paintings en- 
graved in the album do not appear in 
the sale catalogue, and on the other 
hand the sale catalogue contains some 
30 paintings which were not engraved 
in the album 16, 


Which, then, were the paintings 
Choiseul had decided to sell? The 
catalogue decribes no more than 147 
items. Yet, we learn from the pro- 
ceedings written up by Catelan, the 
official appraiser, that of this number 
9 paintings must be deducted as be- 
longing to “ M. Delaborde ”, of little 
importance, incidentally, and which 
were to bring but small sums 17. 
There remained, therefore, only 138 
numbers: 135 paintings—107 Flemish 
and Dutch, 19 French, 5 Italian and 
4 Spanish—two drawings by Portail 
and one painting on porcelain. 


Here I must digress to give some 
clarification on the subject of that 
“ M. Delaborde” whom the official 
appraiser Catelan mentioned without 
further comment. 


This was not the Receveur Général 
des Finances, writer, playwright, and 
musician, whose Chansons and name 
were made famous by Moreau Le 
Jeune, and whose forenames were 
Jean-Benjamin. It was another “ De- 
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laborde ” who was not related to the 
latter and had nothing in common 
with him except being guillotined 
during the Revolution. He was Jean- 
Joseph de La Borde, the financier, 
whom Choiseul had had appointed as 
Banker to the Court and who was 
the creator of the famous gardens of 
Méréville, designed by Hubert Robert. 


About 1770, J.-J. de La Borde un- 
dertook a vast operation—of city- 
planning, let us call it—buying up 
all the plots around what are today 
the Rue Drouot, the Rue de Pro- 
vence, the Chaussée d’Antin and the 
Boulevard, there to cut new streets 
and build new houses and mansions. 
He had become Choiseul’s friend and 
was also his neighbor, since he lived 
on the Rue de la Grange-Bateliére 
(then the continution of Rue de Ri- 
chelieu on the other side of the Bou- 
levard, that is to say the present Rue 
Drouot). 


One can therefore understand why 
he obtained the favor of slipping 
anonymously some of his paintings 
into the Choiseul sale—an arrange- 
ment at all times prohibited but also 
at all times practiced. 


But let us return to the facts. 


As was to be expected, the announce- 
ment of a sale bearing the name of 
such an eminent personality as 
Choiseul could not fail to arouse com- 
ment and curiosity in the art world. 
The engraver, Wille, always on the 
lookout for such events, wrote in his 
diary on April 2 : “ I went, accom- 
panied by my eldest son, to see the 
paintings of Mgr. the Duc de Choi- 
seul, whose sale is to begin next 
Monday on the 6th of this month” ; 
and on the same day we read in the 
“ Mémoires Secrets” a short an- 
nouncement of the sale in which it is 
said that the paintings of the Cabinet 
Choiseul “ are many, but, generally, 
of a little manner”; and that there 
are “ few historical items and many 
imaginary ones”. Except for the 
reference to the “.many” paintings, 
the author of the appraisal was 
evidently a well-informed man; but 
where that writer surprises us to the 
extent that we may ask ourselves 
whether he did not complete his in- 
formation post factum, is when he 
adds : “this sale is evalued at 
400,000 livres.” Indeed, nobody, ever 
among the most optimistic connois- 
seurs, would have dared to expect, 
such a result from such a reduced 
number of items. 

But to everyone’s surprise, the sale 


greatly exceeded the sum of 400,000 
livres. Totaling the sums reached 
during the five days of the sale, and 
quoting the most important bids, 
obtained by the works of Wouver- 
man, Paul Potter, Rembrandt, Gérard 
Dou, Teniers, Bergheim and Van der 
Werff—-with the highest one obtained 
by the Chasse dans le Bois de la Haye 
by Paul Potter, which was sold for 
27,400 livres—Wille speaks of the 
“ astounding sum” which they total- 
ed : “ more than 440,000 livres”, he 
says, adding, “I do not think that 
there is another example of such 
prices ”. Indeed, no public auction in 
France had until then met with such 
success. 


However, if we study the proceed- 
ings written up by the official ap- 
praiser, Catelan, and published by 
Jules Gauthier, we learn that 16 num- 
bers representing 19 paintings, which 
did not obtain the bids set by Choi- 
seul, were ordered by him to be with- 
drawn from the sale. 


A twentieth painting, Danse d’en- 
fants dans un paysage by Van Balen 
(No. 5) was also withdrawn. Some 
annotated catalogues tell us that 
“this painting was presented as a 
gift to M. le Duc”, and some that it 
was “ given back to Mgr. the Arch- 
bishop of Cambray to whom it be- 
longed ”. 


It is therefore a collection of only 
115 paintings which brought the “ as- 
tounding sum ” of which Wille spoke. 

Another echo of the success of the 
Choiseul sale is found in the Corres- 
pondance Littéraire of May 1, 1772 
which devoted a commentary of ex- 
ceptional length to the event. Usually 
Grimm is much better informed and 
dwells more readily on literary sub- 
jects than on artistic ones. Coming 
from an eye-witness—for it is known 
that Grimm personally followed the 
sale—his impressions are too impor- 
tant not to be quoted in extenso. 


“ The sale of the paintings of M. le 
Duc de Choiseul”, he wrote, “is one 
of the most singular phenomena in 


the history of the arts and curios. 


At most, 100,000 écus were expected 
from that sale and in its entirety it 
brought the sum of 443,174 livres. I 
heard our magician, Vernet, said that 
had this collection belonged to some 
obscure man, it would not have 
brought more than 25,000 francs, and 
that for certain of the paintings sold 
for 10,000, 15,000, 25,000 livres and 
more, he would not have cared him- 


self to give more than 6 francs. If, as 
I believe, there is some exaggeration 
in this remark, it still proves that the 
prices for that collection were pushed 
beyond all that could have been anti- 
cipated. Several factors have contrib- 
ute to this unexpected result. The 
Cabinet of the Baron de Thiers, 
grabbed in its entirety by the Em- 
press of Russia, has left all the funds 
of French and foreign amateurs 
intact. [Later I will have the oppor- 
tunity to return to the matter of this 
mass acquisition of the collection of 
the Baron de Thiers by Catherine II.] 


“The Cabinet of M. le Duc de 
Choiseul”, Grimm continues, “ was 
less that of a connoisseur of art than 
of an amateur who has his paintings 
scattered throughout the different 
rooms of his home for his personal 
enjoyment. His choice excluded all 
serious, sad, tragic and devout sub- 
jects, of high style, and consequently 
all the Italian paintings; he limited 
himself to the naiveté and realism of 
the Flemish school, and to the galan- 
terie and mignardise of the French 
school. And there are many more 
competitors in these two fields than 
in the first one. Those who have only 
Homer on their minds will not con- 
sider this preference as proof of the 
good taste of our century.” 


And Grimm adds : “ Another ex- 
traordinary fact is that it is not 
known into whose hands most of 
M. de Choiseul’s painting have 
passed, almost none of the buyers 
having made themselves known.” 


It is here that one sees how little 
Grimm was familiar with the world 
of art and especially with that of col- 
lectors. True, when one reads in the 
inargins of an annotated catalogue of 
the Choiseul sale, the amount of the 
bids and the name of the buyers, one 
is impressed by the small number of 
amateurs who followed the auctions 
personally and bought openly on their 
own behalf: the Count de Merle, the 
Marquis de Sérans, the Abbé Le 
Blanc, the Abbé Gruel and the en- 
graver Wille, for example; they are 
of no particular importance and ob- 
tained hardly anything but trash. All 
the important pieces went to the deal- 
ers, most of them commissioned to 
buy, some carving out the lion’s sha- 
re for themselves, and others—such 
as Ménageot, the representative for 
Catherine II—putting in a bid only 
now and then. The fact is that the 
Empress of Russia had just then won 
a considerable victory in the artistic 
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field in France, but one which was 
rather costly for her purse. In the be- 
ginning of 1772, thanks to the inter- 
vention of Diderot—who was madly 
devoted to her since the time she 
bought his library, letting him retain 
its usufruct, and who could find no 
better way to express his thankful- 
ness to his benefactress than by des- 
poiling France of its art treasures— 
Catherine II had assured for herself 
the entire collection of painting of 
the Baron de Thiers, the last survivor 
of the three nephews of Pierre Cro- 
zat and uncle of the Duchess de 
® Choiseul : 350 to 400 paintings for 
the sum of 460,000 livres 18. One can 
understand, that after such a feast the 
appetite of the Empress must have 
been appeased for a while, and that 
she contented herself at the Choiseul 
sale with only two Murillos and one 
Wouverman. 

Contrary to what usually happened 
at sales of some importance, the King 
did not have himself represented. 
This was a singular abstention. He 
gave no orders to purchase, in spite of 
the fact that many of the paintings 
were worthy of the royal collections. 
And we find this proved, since they 
eventually did enter the royal collec- 
tions, but under Louis XVI after 
having passed through various private 
galleries. 

On the other hand, it is quite amus- 
ing to find Mme Du Barry among 
the buyers when one remembers that 
two years earlier, exasperated by the 
attacks of which she had been the 
chject on the part of Choiseul, or 
rather of his entourage, it was she 
who had obtained the minister’s dis- 
missal by Louis XV! She must have 
wished to keep a little souvenir from 
her victim! She paid it a good price 
but did not make a too bad choice, 
as the Interior with Peasants by 
Adrien van Ostade (No. 42), which 
went to her for 8,890 livres today 
belongs to the Rijksmuseum of Am- 
sterdam. 

The other paintings whose fate is 
known to us were bought by the Mar- 
quis de Marigny, Randon de Boisset, 
Tronchin and the Count Jean Du 
Barry, uncle of the favorite, and by 
various foreign art collectors. But the 
main buyer, the one who by far outbid 
all the others, was neither La Borde 
nor Mme du Barry as Diderot con- 
tended, nor the Duke of Orléans as 
Jules Gauthier believed, but the 
Prince de Conti, represented by Boi- 
leau. He made off with no less than 
61 paintings—that is to say, more 


than half of the number put on sale— 
for the price of 198,207 livres, and he 
eventually acquired 13 more from 
hand to hand, as can be seen from 
their pedigree given in the catalogue 
of the sale after death of his collec- 
tion in 1777 19. 


Grimm ends his remarks with the 
following : “ At this sale I found a 
painter-amateur of curios who has 
done something both curious and in- 
teresting. Next to the description ot 
each painting, he made in the mar- 
gins of the catalogue, a small wash- 
drawn sketch showing perfectly the 
composition, disposition and even the 
principal effect of the painting; for 
these sketches, though quite small, 
were washed in several colors. I had 
the curiosity to ask him how much 
he would like to get for arranging 
another copy of the catalogue in the 
same manner, and I believe that he 
asked me for five lows. Surely, the 
value of a series of different cata- 
logues of famous paintings arranged 
in such a way can hardly be over 
emphasized ; for with a little imagin- 
ation and some training one could 
get, thanks to these sketches, a clear 
idea of the paintings.” 


Our reader must have recognized 
the draftsman whose name Grimm 
did not recall and must certainly have 
identified him without hesitation. One 
of the most interesting occupations 
of this artist—interesting in every 
way—is as a matter of fact, so well 
brought out in these few lines that it 
would be superfluous to add anything 
except perhaps the following : from 
reliable sources it is know that Ga- 
briel de Saint-Aubin illustrated with 
marginal drawings the catalogue of 
the Choiseul sale (Grimm even says 
that these drawings were “ washed in 
several colors”); we know today of 
more than 30 copies of sale catalogues 
illustrated by him with similar 
sketches: but the Choiseul catalogue 
is not among them; it has not yet 
come to light. I can only wish to 
some reader of the present article 
the luck of one day finding it... 


On the copy of the album of en- 
gravings made from the pictures in 
the Choiseul Collection owned by the 
Cabinet des Estampes, there is a 
curious note made by a contem- 
porary who has remained anonymous 


—a note which has been quoted many 
times since Georges Duplessis re- 
produced it for the first time in his 
publication of the Diary of Wille— 
the text of which reads as follows : 
“ There were withdrawn, at the time 
of the dismissal of Mgr. le Duc de 
Choiseul, 18 of the most precious paint- 
ings of his Cabinet which he has just 
sold for 444,011 1. 1 s.; adding to 
in November 1775. The 147 paintings 
which composed his Cabinet [mean- 
ing the sale of 1772] have been 
sold for 444,011 1. I s.; adding to 
this the sum of 85,000 1. brought 
by 18 rare paintings, it makes 
529,011 1. 1 s. The entirety had cost 
through Sr. Boilleaue, 19,000 1.” 


All those who reproduced this note 
accepted its contents without com- 
ment. However, it calls for several 
remarks. 


First, it was not “ at the time of 
the dismissal of Mgr. le Duc de 
Choiseul” that the paintings in 
question were withdrawn from the 
collection; this happened before the 
sale of 1772 since they all appear 
in the Recueil d’Estampes published 
by Basan in 1771-1772. 


On the other hand there were 
only 13, not 18, paintings, according 
to the verification made on the basis 
of a check-list compiled by an an- 
onymous annotator of the Recueil 
of the Cabinet des Estampes between 
the numbers of engravings in the 
Recueil and those in the sale cat- 
alogue. 


Besides, it is difficult to concede 
that these paintings were among 
“the most precious of the Cabinet”. 
In addition to works by Teniers, 
Potter, Van Ostade, Ruisdael, Gé- 
rard Dou, which might have rivaled 
paintings by the same masters rep- 
resented at that sale, there were 
works by Miel, Pourbus, Schutz, 
Borzoni and even Pater and Joseph 
Vernet which could not claim the 
same rank. Also, since Choiseul was 
selling his paintings because he 
needed money, his interest obviously 
lay in auctioning off the best he 
owned. 


As to the price of 19,000 livres 
which is given by the author of the 
note, it cannot be applied to the 
entire collection as one might as- 
sume from the sentence in the note, 
and as has been believed by all 
who, until now, have made use of 
this information. One of them es- 
pecially marveled over the fact that 
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Boileau could have formed, for such 
a relatively modest sum, a collection 
which was so rich in masterpieces 
and which was sold for more than 
twenty-five times its purchase price; 
it is, he said: “a result unknown 
in the history of the arts”. 


There is here an obvious error. It 
is enough to recall that the acqui- 
sitions made by Choiseul at the 
Jullienne sale alone came to more 
than 40,000 livres, to refuse to 
believe the sum of 19,000 livres as 
the price at which the entire collec- 
tion was bought; it was the price 
for only the 13 paintings sold by 
the collector privately in 1775, that 
is to say, one year after his return 
to Paris. If this figure is correct it 
was not such a poor transaction, 
since it means that these paintings 
alone were sold for 66,000 livres 
more than their original price. 


There is every reason to believe 
that the sale of 1772 was no less 
advantageous for the Duke, since he 
had started to gather his paintings 
between 1760 and 1770, that is, at 
the right time—a time when the 
prices for French and Dutch paint- 
ings were only at the very begin- 
ning of their ascent. The importance 
given the Choiseul sale contributed 
to this trend toward higher prices 
which continued during the following 
years and until 1777, the date of the 
sale of the Collection of the Prince 
de Conti. Nothing can give a better 
idea of the extraordinary vogue 
then enjoyed by the masters of the 
northern schools than to trace cer- 
tain well known paintings through 
the sales of that period with a look 
at the bids they obtained at suc- 
cessive auctions. One can make a 
kind of “temperature sheet” on 
which the fever of the art collec- 
tors can be seen continually rising 
for a period of some fifteen years, 
then going down in 1778 and 1779 
—when the Parisian market, glutted 
by enormous quantities of paintings 
and drawings from the Mariette 
and Lempereur Collections dispersed 
in 1775, and from those of Blondel 
de Gagny, in 1776, of Randon de 
Boisset and the Prince of Conti, in 
1777, refused for a certain time 
any new influx—and then mounting 
again with even greater ardor until 
the eve of the Revolution. I will 
mention only a few example 20, A 
painting by Paul Potter, such as the 
Prairie, at the Louvre (fig. 10), 
auctioned off at 4,911 livres in 1767 
at the Jullienne sale was to go up 


to 15,000 livres in 1784, at Count 
de Vaudreuil’s sale. Two works by 
Teniers, sold together fort 3,650 
livres in 1737, at Mme. de Verrue’s, 
were to bring 37,400 livres at the 
Choiseul sale. An Interior by Metsu, 
(fig. 11) which can be followed 
from its first appearance at a public 
sale in 1713, and which sold for 
5,505 livres in 1769 at Gaignat’s, 
was to bring 9,930 livres in 1777 at 
the Randon de Boisset sale. The 
two Philosophers by Rembrandt, 
for which Choiseul paid 3,999 livres 
in 1761 at the sale of the Collection 
of Count de Vence, brought 10,900 
livres at Count de Vaudreuil’s sale in 
1784 where they were bought for 
the King. Such examples could be 
multiplied endlessly. 


But as happy as may have been 
the acquisitions of paintings by 
Choiseul, and as profitable the re- 
sults of the 1772 and 1775 sales, 
the half-million livres which he ob- 
tained could do no more than stave 
off the hunger of the most rapa- 
cious creditors. This was especially 
true because expenditures did not 
decrease—the building of the Chan- 
teloup Pagode dates from 1775 to 
1778—and new income still remained 
just a hope: Louis XVI did author- 
ize Choiseul’s return to Paris, but 
he refused—and was to continue to 
refuse to the end—to call him back 
to the Ministry. 


The sale in 1780 of the large 
plots of ground surrounding the 
former Crozat mansion, from which 
were cut the Rue d’Amboise and the 
Rue Saint-Marc, only partially al- 
leviated this increasingly critical 
situation. A sum of four millions, 
advanced by the King, once more 
allowed the temporary appeasement 
of the creditors. Finally it became 
necessary to accept the idea of sell- 
ing the Rue de Richelieu mansion. 


The Duke and Duchess moved to 
the other side of the Boulevard, to 
a house on the Rue de la Grange- 
Bateliére, adjoining the vegetable 
garden of the former Crozat man- 


sion, quite close to their friend, de- 


La Borde, who certainly did not 
remain indifferent to these trans- 
actions of grounds and buildings. 


And then they took the decision 
to part with Chanteloup. But Choi- 
seul was spared this supreme sad- 
ness. He died on May 8, 1785, a 
little more than a year before the 
signature of the deed by which the 
Duke de Penthiévre became the 


owner of the entire furnished castle 
and of the whole estate for the price 
of four million livres (July 1786). 
On March 3, 1785, two months 
before his death, Choiseul had still 
sold to the King, for 6,000 livres a 
large Feast under a Portico, by 
Panini, now in the Louvre (fig. 
13) 21, 


Even though by agreement with 
her husband in 1772 the Duchess had 
obtained a division of property, she 
used all that remained of her for- 
tune to pay off the debts left by 
Choiseul. She sold the mansion on 
the Rue de la Grange-Bateliére and 
retired to the Convent of the 
Récollettes of the Rue du Bac, but 
not without having first put on 
auction—on December 18, 1786, and 
the days following—all the paint- 
ings, etchings, furniture and knick- 
knacks which it still contained, 
totaling 243 objects, the catalogue 
being edited by Paillet, as Boileau 
had died a few months earlier. 


Since none of the existing copies 
of this catalogue was annotated, and 
since this sale seems to have passed 
entirely unnoticed by contemporaries 
—it was not even announced in the 
“ Annonces, Affiches et Avis Di- 
vers” —it is impossible to know its 
outcome. This is the more to be 
regretted as it included quite a 
number of interesting pieees both 
from the series which Choiseul had 
personally acquired, or commis- 
sioned—there were still some of 
these!—and from the Crozat man- 
sion. 


Among them there were only a 
few old paintings and of small im- 
portance (one of them, the Portrait 
dune Religieuse by Rubens, was 
one of the left-overs from the sale 
of 1772). But there were chiefly 
works by French artists of the 
XVIII Century: two by La Fosse 
(probably dating from the time of 
Pierre Crozat), six by Desportes, 
three by Natoire, two by Boucher, 
about twenty by Hubert Robert and 
twelve by Houel—three of which 
intended, together ‘with three by 
Hubert Robert, to decorate a draw- 
ing-room at Chanteloup, were never 
to be placed there—gouaches by 
Moreau l’Aîné and Lallemand, the 
Innocence by Caffieri and the Quos 
Ego by Pajou, and, finally, an im- 
portant collection of prints detached 
or in albums, porcelains, chandeliers 
and candelabra, furniture and knick- 
knacks as well. as five of those tap- 
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estry pictures so fashionable at the 
end of the XVIII Century, Among 
the latter were the Fillette portant 
un petit chat and the Jeune Gargon 
portant. un carton à dessin sous le 
bras, by Drouais, woven at the 
Gobelins in the workshop of Cozette, 
the relics of which, after having 
decorated the chamber of the Duch- 
ess of Gramont at Chanteloup, 
have passed to the Museum of 
Tours. 


The thing which proves that this 
was a total and final selling off, 
with no stone left unturned, is that, 
as has already been indicated, some 
works of the Crozat Collection were 
put on sale. It may be that the two 
large paintings by La Fosse, with 
“ subjects drawn from fables” came 
from that collection. In any case, 
there are two other items in the 
catalogue about which no doubt is 
possible. 


Indeed, what other interpretation 
could be given to the presence of 
“trois parquets en ébénisterie de 
différentes formes et dessins, com- 
posés de bois de rose, de palissandre 
et autres”, mentioned in the cat- 
alogue (No. 215) as “from the 
former mansion of Choiseul”? And 
how could one remain unimpressed 
by two other bits of jetsam : these 
two oval paintings in height, with 
figures in natural proportions, des- 
cribed under item No. 3, one rep- 
resenting “Ceres surrounded by 
the attributes of harvest”, the 
other “an old man sitting by the» 
fire and having around him the 
Winds and Frosts which charac- 
terize Winter.” These paintings are 
none other but two of the Four 
Seasons, painted by Watteau around 
1712, for the dining-room of Pierre 
Crozat (figs. 14 and 15)—the only 
two to have reached us and which 
then appeared for the first time at 
a public sale. 


This time it was indeed the end 
of the Choiseul collections. I remain 
rather sceptical as to the origin of 
an important collection of prints 
and etchings, representing views of 
France, which was considered as 
having been gathered by Choiseul 
and was kept in his family for a 
long time, and which was in a 
castle in the Maine region when it 
was bought in its entirety in 1903 
by a Parisian dealer who in turn 
sold it the following year from a 
catalogue of set prices. It seems hard 
for me to believe that the Duchess 
of Choiseul who, until her death, 
was reduced to a frightful state of 
destitution, would not have tried to 
make some money out of such prints 
in order to alleviate some of her 
misery. 


x, 
eK 


But let us leave this detail and 
consider only the essentials, Even 
if this collection of prints had 
indeed been gathered by Choiseul, 
it has little importance when it 
comes to the question of determin- 
ing the rank of Louis XV’s min- 
ister among the art collectors of 
his day. 

For, to conclude, all the questions 
may be summarized as follows : did 
Choiseul love works of art for 
themselves or did he merely con- 
sider them as the indispensable ac- 
cessories in the home of a man of 
his rank? Was he a great art con- 
noisseur or simply a great art col- 
lector? I frankly admit that I do 
not have the answer, because nothing 
permits one to state whether the 
happy selections he made were 
dictated by his own taste or in- 
spired by the experts or advisers 
in his following. However, some 
presumptive evidence is in his favor. 


We should remember, indeed, that 


the sale of his paintings represented 
an enormous sacrifice for him—“ wi 
sacrifice énorme”’’—to repeat the 
very words used by Mme de Choi- 
seul. We also know that, while 
searching for the works of old mas- 
ters with reputations successfully 
established, he had not ceased buy- 
ing from artists of his own time 
also. Works by Boucher, Greuze, 
Hubert Robert, Louis Moreau, 
Houel, Portail, Lallemand, Caffieri, 
and Pajou in his collections. are 
sufficient proof of this. And such 
acquisitions, when they are not 
made for the purpose of speculation 
—and there is no question of that 
in the case of this man—are gen- 
erally an indication of a decided 
taste for paintings. 

On the other hand, with regard 
to old paintings, Choiseul—and this 
again is proof of good taste—seems 
to have placed more value on 
quality than on quantity. His collec- 
tion was not over-abundant, but it 
contained a large proportion of ex- 
cellent items—even masterpieces. Of 
this fact we have unimpeachable 
evidence. I refer especially to the 
numerous paintings which he owned 
and which are now the pride of the 
most important public and private 
collections in the two hemispheres: 
ten are at the Louvre, eight at the 
Hermitage, seven at the National 
Gallery in London, five at the 
Wallace Collection, two at the Rijks- 
museum in Amsterdam, three at the 
Kaiser Friedrich Museum in Ber- 
lin, and more than twenty in the 
most reputed private collections in 
Europe and the United States. 

Among the collections. of paint- 
ings formed and dispersed during 
the XVIII Century, I wonder 
whether any has made so rich a 
contribution to the museums and 
collections of our period 22. 


EMILE DACIER. 
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La ville de Salvador, capitale de 
l'Etat de Bahia du Brésil, et jusqu’en 
1763 siége du gouvernement colonial 
de ce pays, célébre cette année son 
quatriéme centenaire. Une des villes 
les plus anciennes des deux Améri- 
ques, Salvador, est le principal centre 
d’étude de l’art colonial au Brésil. A 
travers toute sa longue histoire de 
capitale de l'Amérique portugaise, les 
divers styles de la mère-patrie y ont 
été représentés plus amplement et 
avec plus d’opulence que dans aucune 
autre région du Brésil. La situation 
extraordinaire de Salvador, « entre- 
pot de toutes les richesses »>1, sur 
des collines dominant la grande baie 
de Tous-les-Saints, confére une dis- 
tinction spéciale à ses monuments 2. 
Ceux-ci, pour la plupart, sont des 
exemples de l’art du Baroque et 
du Rococo portugais. Mais cette ville 
compte en outre l’honneur d’avoir 
inauguré la réaction néo-classique au 
Brésil. Avant méme que la mission 
historique d’artistes français, qui de- 
vait transformer l'aspect extérieur de 
Rio de Janeiro, ait atteint la nouvelle 
capitale, en 18163, la vieille capitale 
de Salvador s’était déjà familiarisée 
avec l’architecture et la sculpture du 
naissant gotit néo-classique. Parmi le 
nombre réduit d’ceuvres de ce genre 
qui nous soient parvenus on trouve le 
bâtiment de l’Associagao Comercial 


3. La mission, qui devait créer une 
Académie des Beaux-Arts au Brésil, avait 
à sa tête Joachim Lebreton (1760-1819) 
et était composée d’un groupe d’artistes 
français, mécontents de leur situation à 
Paris sous la Restauration. Ceux-ci com- 
prenaient : Nicolas-Antoine Taunay (1755- 
1830) et Jean-Baptiste Debret (1768- 
1848), l'architecte Auguste-Henri-Victor 
Grandjean de Montigny (1776-1830), le 
sculpteur Auguste-Marie Taunay (1768- 
1824) et le graveur Charles-Simon Pra- 
dier (1786-1848). Pour un compte rendu 
de la mission, voir entre autres publica- 
tions : Op. cit. 


de Bahia, la vieille Bourse de Com- 
merce de Salvador, achevé en 1817. 

L’élan pour la construction de ce 
bâtiment, unique au Brésil, fut donné 
par un des administrateurs coloniaux 
les plus distingués, Dom Marcos de 
Noronha e Brito, huitième Comte 
d’Arcos de Val-de-Vez # Né au Por- 
tugal en 1771, il fut nommé en 1803 
gouverneur de la capitainerie de Para 
et de Rio Negro dans la région la plus 
septentrionale du Brésil. Dans son 
choix d’une carrière en Amérique 
portugaise, Dom Marcos a suivi 
l'exemple des sixième et septième 
Comtes d’Arcos, dont le premier avait 
été gouverneur de Goiaz entre 1749 
et 1754 et vice-roi du Brésil de 1754 à 
1760, tandis que le second a gouverné 
la capitainerie de Pernambouc pen- 
dant la période comprise entre 1746 et 
1749. 

Dom Marcos demeura à son pre- 
mier poste jusqu'en 1806, date à 
laquelle il devint le dernier vice-roi 
portugais à Rio de Janeiro. Son ser- 
vice en cette capacité se termina le 
7 mars 1808 avec l’arrivée de la 
famille royale du Portugal, ayant à sa 
tête la reine folle, Dona Maria I, qui 
avait quitté Lisbonne fuyant les 
armées d’invasion du maréchal fran- 
çais Junot. Trois mois plus tard, le 
Comte d’Arcos était nommé par le 
Prince Régent, le futur Dom Joao VI, 
gouverneur général de la capitainerie 
de Bahia. Entré en fonctions en sep- 
tembre 1810 seulement, il commença 
une imposante série d'améliorations 
devant faire de son administration, 
qui dura jusqu’en 1818, une des plus 
éclairées dans l’histoire coloniale du 
Brésil. 

A la cessation de ses fonctions a 
Bahia, le Comte d’Arcos retourna a 
Rio-de-Janeiro, où il reprit du service 
comme ministre dans le gouvernement 


royal de Dom Joao VI et, après le 
retour de ce dernier au Portugal en 
1821, comme Premier Ministre du 
Régent Dom Pedro. Attaqué par ses 
collégues, le Comte d’Arcos fut forcé 
de quitter précipitamment Rio de 
Janeiro la méme année. Sous le ré- 
gime libéral qui tenait alors le pouvoir 
au Portugal, Dom Marcos subit une 
éclipse temporaire. Cependant, cinq 
ans plus tard, en 1826, à la mort de 
Dom Joao VI, il devint membre du 
Conseil de Régence, de courte durée, 
établi pour guider la seconde fille du 
souverain défunt, l’Infante Dona 
Maria Isabel. Dom Marcos mourut 
en 1828, à la veille de la lutte qui 
allait s'engager entre Dom Pedro, 
Empereur du Brésil, et son frère, 
l’Infant Dom Miguel, aux fins de la 
domination du pouvoir au Portugal 5. 

En tant que gouverneur de Bahia, 
le Comte d’Arcos dota la capitainerie 
et sa capitale d'avantages qu’elle 
n'avait jamais possédés. Il aménagea 
le Passeio Publico, le premier parc 
public de Salvador, qui en 1815 recut 
un obélisque en l’honneur d’une visite 
de la famille royale ®. Il fit paver les 
rues de la ville et fit construire des 
routes menant de la capitale a des 
communes voisines et vers les mines 
éloignées de Minas Gerais. Il inau- 
gura un service de poste pédestre avec 
la région septentrionale de Maranhao 
et mit en ceuvre la navigation sur le 
Rio Jequitinhonha. Il fit retirer les 
rotulas, ou volets en bois, des fenêtres 
de toutes les maisons de la ville de 
Salvador, en y soutenant en même 
temps la fondation de la première fa- 
brique de verrerie qui devait fournir 


6. Op. cit. Le premier parc de ce 
genre avait été tracé à Rio de Janeiro 
sous le vice-roi Luiz de Vasconcellos e 
Sousa (1779-1790). Voir : José MARIANNO, 
Op. cit. 
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les carreaux pour les nouvelles fené- 
tres a châssis qu’il ordonna aux habi- 
tants d'installer 7. En 1811, le Comte 
d’Arcos aida Manuel Antonio da 
Silva Serva à monter la première 
imprimerie de Bahia, qui, peu aprés, 
commença a publier |’ “Idade de 
Ouro” (“ Age d'Or”), le premier 
jcurnal de Salvador. Cinq mois plus 
tard, le 13 mai 1811, jour de l’anni- 
versaire du Régent, il inaugura dans 
une des piéces de son palais la pre- 
mière bibliothèque publique. Ayant 
doté celle-ci de 3.000 volumes, dont 
quelques-uns avaient été offerts par 
lui-même, il continua à la patroner 
aussi longtemps qu’il demeura gou- 
verneur de Bahia. Un an plus tard, à 
la même occasion, le Comte d’Arcos 
inaugura le beau théâtre de Sao Joao, 
que son prédécesseur, le Cointe de 
Ponte (1805-1809) avait fait commen- 
cer. Aprés les grands glissements de 
terrains du 14 juin 1813, lorsqu’une 
partie de la ville haute de Salvador 
fut balayée par des pluies torrentielles, 
Dom Marcos lança une campagne en 
faveur de la construction d’un mur de 
soutènement gigantesque et, à cet 
effet, il appela à Bahia l'architecte 
royal José da Costa e Silva’. Le 
gouverneur était inlassable dans ses 
efforts pour améliorer le niveau de 
Véducation publique, qui avait été né- 
gligée depuis l’expulsion des Jésuites 
en 1759. A travers la capitainerie il 
n’établit pas moins de vingt-quatre 
cours sur des sujets variés. Il fonda 
une école de chirurgie et une de 
commerce, celle-ci en rapport avec 
un projet qu'il chérissait : la créa- 
tion d’une Bourse de Commerce a 
Salvador 9. 

Dés le 12 avril 1811, aprés six mois 
à peine de résidence à Bahia, le 
Comte d’Arcos demanda au Régent 
l’autorisation nécessaire a la réalisa- 
tion de son projet 10, Celle-ci fut ac- 
cordée avec une remarquable célérité, 
témoignant de la haute estime dont 
Dom Marcos jouissait 4 Rio-de-Ja- 
neiro. Le 10 mai 1811, le Premier 
Ministre du Régent, Dom Rodrigo de 


7. Les documents sur cette fabrique se- 
ront commentés dans notre prochain article 
(Op. cit.). Auparavant la verrerie était 
importée de Lisbonne et était de produc- 
tion soit nationale (de la fabrique de Coina 
fondée en 1714), soit étrangére. 


8. José da Costa e Silva (1747-1819) 
était l’architecte du théâtra de Sao Car- 
los, commencé en 1790 a Lisbonne, et de 
Vhopital militaire de Runa, achevé en 
1807. Aprés 1796, il travailla comme un 
des architectes du Palais de Nossa Sen- 
hora da Ajuda. 11 partit pour Rio de 
Janeiro en 1812. Op. cit. 


Sousa Coutinho, Comte de Linhares 
(1745-1812), fit part au Gouverneur 
de Bahia de l'approbation de Son 
Altesse Royale. « J’ai soumis a la 
Présence Auguste de Notre Seigneur 
le Prince Régent le rapport que Votre 
Excellence m’a envoyé, daté du 12 
avril, exposant la nécessité de polir 
les maniéres des habitants de la ville 
[Salvador] et indiquant certains 
moyens d’atteindre un but aussi dési- 
rable. Son Altesse Royale tient a féli- 


citer Votre Excellence du zèle dont . 


vous avez témoigné en faveur de 
VUtilité Publique et, approuvant tout 
ce que Votre Excellence propose, Il 
vous autorise à mettre à exécution 
l'édification d’un bâtiment destiné à 
loger le Marché de Commerce sur un 
terrain non utilisé pour les champs 
d'exercice du Fort de Sao Fernando, 
une entreprise qui ne manquera pas 
d’être d’une grande utilité pour le 
Commerce de la Ville 11, » 


Le 15 juillet, le Comte d’Arcos an- 
nonçait le nouveau projet dans une 
lettre adressée à un des principaux 
marchands de Bahia, Francisco Dias 
Coelho. « Une Bourse de Commerce 
est le plus puissant de tous les 
moyens connus de l’homme pour faci- 
liter et multiplier les transactions 
commerciales, comprenant en même 
temps l'instauration utile des principes 
de politesse, d’exactitude et d’autres 
vertus commerciales, et à Bahia 
ceux-ci devraient avoir une portée 
plus grande en raison de la quantité 
de ses matières premières, dans l’ex- 
portation desquelles nous pouvons 
peut-être à présent rivaliser avec tous 
les Ports du Monde. C’est pourquoi 
le Prince Régent, notre Cher Sei- 
gneur et Maitre, a bien voulu prêter 
l'oreille à mon exposé des faits sus- 
mentionnés et permettre que sur le 
terrain du Fort connu sous le nom de 
Sao Fernando il soit érigé un édifice 
de construction élégante bien que peu 
coûteuse où tous les Marchands de 
cette Cité puissent chaque jour et 
avec facilité se rencontrer et se con- 
sulter, et y décider les spéculations et 
les affaires qu'ils peuvent songer à 
entreprendre. 


« Ainsi, afin que ce principe puis- 
sant et incalculable de Fortune soit 
créé, j'ai pensé qu'il serait bon de 
choisir trois des Marchands jouissant 
d'un grand Crédit et de la Confiance 
publique qui formeront un Comité 
pour administrer les fonds qui, par 
souscription volontaire du Corps des 
Marchands tout entier et des riches 
Propriétaires Fonciers, seront ras- 


semblés aux fins de la construction de 
ce batiment, qui leur est confiée. Par 
conséquent, je vous nomme, vous, et 
Manuel José de Mello et Francisco 
Alvares Guimaraes comme membres 
de ce Comité qui, par le pouvoir de 
cette lettre, est investi de toute l’auto- 
rité nécessaire pour les décisions que 
vous pouvez juger bon de prendre, 
sauf pour la souscription des fonds et 
de leur emploi dans la Construction 
de ce Bâtiment, dont le Plan et l’Elé- 
vation sont ci-joints. 


« Ce Comité (qui jouira de l’appui 
complet du Gouvernement) me tiendra 
au courant de ce qu’il recommande 
pour faciliter le financement et le 
parachévement de cette Construction 
afin que je puisse prendre les dispo- 
sitions utiles. 

« Le major Cosme Damiäo da 
Cunha Fidié, mon Adjudant, est par 
la présente chargé des travaux 12. » 

Le même jour le gouverneur en- 
voya une note au Colonel Francisco 
Alvares Guimaraes l’informant de sa 
nomination au Comité pour l’édifica- 
tion de la Bourse de Commerce. Bien 
que Francisco Dias Coelho eût ac- 
cepté l'invitation de servir, il mourut 
le 13 octobre 1814, bien avant que le 
bâtiment ait été achevé 13, Par consé- 
quent son nom ne figure pas sur le 
« Mémoire des Paiements et Reçus 
pour la Construction de la Bourse des 
Marchands de Bahia, l’Amélioration 
du Square et des Rues avoisinantes » 
(Conta da Despesa, e Recebimento 
para a Construcçäo do Edificio da 
Praga do Commercio desta Bahia, 
Melhoramento da sua Praga, e Ruas 
immediates), que l’imprimeur Manuel 
Antonio da Silva Serva publia par 
ordre du Gouverneur, le 8 mars 1817. 
Dans ce document, Manuel José de 
Mello et Manuel Ferreira da Silva 
figurent comme administrateurs et 
Francisco Alvares Guimaraes comme 
trésorier de l’entreprise. 


Le 29 août 1811, le Comte d’Arcos 
envoya à « l'administrateur », proba- 
blement Francisco Coelho, une liste 
des soixante-quatre premiers sou- 


12. Op. cit. La corporation des mar- 
chands de Salvador semble avoir été un 
groupement uni et actif à l'époque colo- 
niale. En 1726, il avait été établi par 
autorisation royale une Mesa dé Bom 
Commum ou Mesa dé Comercio da Bahia, 
sur le modéle de celles de Lisbonne et 
de Porto. Elle fut dissoute par Dom 
José Ier en 1757 (Op. cit.). En 1776, les 
marchands adressèrent une pétition ‘au 
gouverneur Manuel da Cunha Meneses 
(1774-1779) pour la construction d’un 
chantier naval et de différents autres ba- 
timents sur les quais (Op. cit.); le plan et 
l'élévation sont conservés. 
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scripteurs, Le gouverneur avec plu- 
sieurs marchands s’engagérent pour la 
somme de 200$000 reis tandis que le 
général bien connu Felisberto Cal- 
deira Brant Pontes 14 promettait d’en 
donner 600. Pendant que les travaux 
étaient en cours, il y eut deux sous- 
criptions générales auxquelles trois 
cent deux personnes participèrent. 
Celles-ci rapportèrent la somme de 
23 :556$495 reis, à laquelle vint s’ajou- 
ter l’engagement pris par le gouver- 
neur au cours de la première de ces 
campagnes, de payer les gages de 
deux maçons et d’un menuisier pen- 
dant toute la durée des travaux. Quel- 
ques contributions furent prélevées 
aussi sur les fonds royaux. De plus, la 
somme de 3:630$556 reis fut réunie 
par la vente de titres, par le fonction- 
nement d’un treuil public aux docks, 
par la vente du sable ainsi que de deux 
vieilles pièces d'artillerie, qui ont pu 
être mises au service d’une plantation 
de sucre voisine, et par d’autres 
moyens. En 1817, le travail avait coûté 
39:876$037 et les administrateurs 
avaient payé 27 :187$051 15. On a des 
raisons de croire, cependant, d'après 
les comptes conservés aux archives 
de l'Association Commerciale de 
Bahia, que les fonds réunis atteigni- 
rent en réalité 80 :559$828 reis. 

Il y a quelque incertitude au sujet 
de l’histoire de la construction. 
D’après un ordre royal nommant le 
Comité, le travail sur cette entreprise 
commença le 5 août 181116. Ainsi 
qu’on le sait par une lettre à Fran- 
cisco Coelho, des dessins pour ce 
bâtiment existaient avant. Il est im- 
probable, cependant, qu’on ait entre- 
pris la construction presque un mois 
avant que la première liste de sou- 
scripteurs ait été envoyée au Comité, 
le 29 août. Donc il est permis de 
supposer que le document se rapporte 
au travail d’organisation, peut-être 
aux premiéres réunions des admi- 
nistrateurs. Un historien distingué 
de Bahia déclare que la premiére 
pierre de la Bourse des Marchands 
fut posée par le gouverneur le 
17 décembre 1814 seulement 17. On a 
également de la peine a le croire 
étant donné les relevés de comptes 
de dépenses soumis le 1°" octobre 
1814 et qui indiquent le paiement de 
12 :323$995 reis à des ouvriers, en 
dehors de ceux dont le travail était 
fourni aux frais du Comte d’Arcos 18. 


14. Marquis de Barbacena (1772-1842). 
A l’époque, inspecteur général de l’ar- 
mée à Bahia, il devint plus tard un des 
diplomates et figures politiques les plus 
éminents de l’Empire (Op. cit.). 


Une somme aussi forte doit indi- 
quer que la construction était -bien 
en cours. Le beau dessin de l’éléva- 
tion de la façade de la Bourse du 
Commerce (fig. 1) n’ajoute rien à 
ce que nous connaissons de ce tra- 
vail sinon que la construction était 
en cours en 1815. Le 16 fév. 1816 le 
gouverneur adressa au Comité un 
communiqué qui fait supposer qu'il 
y avait eu quelques lenteurs dans le 
travail et du retard dans le finance- 
ment, car il rappelle à ces mes- 
sieurs que la meilleure façon dont les 
marchands de Bahia peuvent témoi- 
gner leur reconnaissance au Prince 
Régent pour sa législation libérale en 
leur faveur était de faire terminer 
rapidement la construction 19, 

Moins d’une année plus tard, tout 
était prét. Le square devant la Bourse 
était inauguré le mardi 27 janvier 20. 
Le lendemain, le nouveau batiment 
était officiellement consacré à 10 heu- 
res du matin avec la bénédiction solen- 
nelle du Chapitre de la Cathédrale de 
Bahia 21, Le 7 septembre au soir, l’édi- 
fice a été employé pour un bal donné 
par les marchands de Bahia en l’hon- 
neur du Comte d’Arcos. Le voyageur 
français L.F. de Tollenare qui y 
assistait a noté dans son journal l’ac- 
crochage d’un portrait de Dom Mar- 
cos de Noronha e Brito dans l’appar- 
tement central, tandis qu’une gravure 
importée de Londres, représentant le 
gouverneur, était distribuée aux 
invités 22. 

L'auteur du plan de la Bourse de 
Commerce de Bahia semble avoir été 
ce Cosme Damiäo da Cunha Fidié 
que le Comte d’Arcos avait chargé de 
la construction dans sa lettre de 1811 
a Coelho. Une année auparavant, 
Fidié avait recu le privilége d’une 
permission afin de pouvoir aller a 
Rio-de-Janeiro pour régler des affai- 
res personnelles 23. Sa demande spé- 
cifie qu’il tenait le rang de lieutenant- 
colonel, qu’il était attaché au deuxiéme 
régiment d’infanterie de Bahia et qu’il 
avait servi comme adjudant au gou- 
verneur, le Comte de Ponte, avant la 
mort prématurée de celui-ci, le 24 mai 
1809. Fidié était retourné a Salvador 
et était au service du Comte d’Arcos 
dans la méme capacité lorsque, le 10 
juillet, le nouveau gouverneur informa 
le sénat de la ville que son adjudant et 
deux ingénieurs militaires s’étaient 
réunis pour examiner l’escarpement 
sur lequel s’élevait le vieux Collége 
jésuite, qu’on était en train de réamé- 
nager pour le transformer en un 


20. Le projet de cette Place semble 


remonter à 1789 (Op. cit.). 


hôpital militaire 24, Cinq jours plus 
tard, le Comte faisait de nouveau allu- 
sion à Fidié dans une lettre à Coelho 
où, chose étrange, le soldat était ap- 
pelé « major » au lieu de « lieute- 
nant-colonel ». La preuve la plus po- 
sitive de ce que fut Fidié qui fut 
l'auteur de la Bourse de Commerce, 
est fournie par le dessin du bâtiment 
lui-même, appartenant actuellement à 
l'Association Commerciale de Bahia, 
car ce dessin porte l'inscription sui- 
vante : « Facade de la Bourse des 
Marchands de Bahia, que, par ordre 
du gouverneur, Cosme Damiäo da 
Cunha Fidié a dessinée et est en train 
d'exécuter en cette année de 1815 25. » 
D’après la date de l'inscription, il 
parait improbable que ce dessin soit 
celui dont Arcos fait mention dans sa 
lettre de 1811 à Francisco Coelho, à 
moins que la date n'ait été ajoutée 
postérieurement. Puisqu’on ne trouve 
aucune autre mention de l'architecte 
ni aux archives de Bahia ni a celles 
du Portugal, il est impossible de par- 
ler de sa carriére ou de sa personna- 
lité. Il se peut qu'il ait été un ingé- 
nieur militaire et que, comme tel, il 
ait fait des études d’architecture tant 
civile que militaire, car telle était la 
coutume de l’époque 26. On ne trouve 
aucune mention de lui, cependant, 
dans les procès-verbaux publiés du 
Corps des Ingénieurs Portugais. Il est 
significatif aussi que la demande de 
permission du soldat pour se rendre à 
Rio-de-Janeiro en 1810 ne fasse pas 
mention du fait qu'il était ingénieur, 
car il était d'usage pour ceux qui 
l’étaient d'ajouter les mots com exer- 
cicio de engenheiro où « ingénieur en 
exercice » à leurs titres dans l’infan- 
terie. L'auteur du plan de la Bourse 
était probablement un parent du bri- 
gadier Joao José da Cunha Fidié, un 
commandant portugais bien connu 
pendant les batailles pour l’indépen- 
dance dans le nord du Brésil 27. Deux 
membres de la même famille étaient 
des ingénieurs militaires dans l’armée 
portugaise au milieu du x1x° siècle 28. 

La Bourse de Commerce de Salva- 
dor occupe un emplacement à peu 
près au centre de la vieille ville basse, 


” face à la mer. Sa façade principale, 


c’est-à-dire la façade côté terre (fig. 1 
et 2) donne sur une place portant au- 
jourd’hui le nom du huitième Comte 


25. Conservé à la Bourse des Mar- 
chands, et exécuté à l'aquarelle et à 
l'encre. Il mesure 15X20,5 pouces. 

27. Ii combattit le mouvement d’indé- 
pendance à Ceara, y fut vaincu en 1823 
et plus tard fut nommé directeur du 
Collège militaire de Lisbonne. Il mourut 
en 1846 (Op. cit.). 
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d’Arcos, qui a fait aménager cette 
place du Marché. A l'origine, la 
Bourse était située presque au bord 
de l’eau près des vestiges du petit fort 
de Säo Fernando nommé ainsi en 
l'honneur du gouverneur Dom José 
Fernando de Portugal en 1796 2, de 
sorte que la façade sur le port était 
presque contigué aux entrepôts. Le 
bâtiment apparait ainsi dans une 
aquarelle exécutée avant 1870 30, où 
des hangars, peut-être ayant trait 
aux treuils mentionnés dans le rapport 
de 1817, se voient nettement sur ce qui 
paraît être le rempart du réduit de 
Säo Fernando. La baie ayant été rem- 
blayée par la suite dans cette région, 
la Bourse se trouve à présent à une 
distance considérable de l’eau. 
Comme plan, le bâtiment est un 
simple rectangle de 133,5 pieds par 
61,5, interrompu du côté du port par 
un portique en renfoncement com- 
portant quatre colonnes détachées 
(fig. 3). Les matériaux de construction 
sont conformes à l’usage colonial de 
Bahia. Les murs ont une épaisseur de 
2,5 pieds environ, sont en moellons 
avec des briques insérées autour des 
encadrements des portes et des fené- 
tres et dans les frontons, la chaux de 
coquilles d’huîtres étant employée 
partout dans le mortier. L’extérieur 
tout entier est recouvert de plâtre sauf 
à la base des colonnes des portiques 
(elles-mêmes en briques), à celle des 
pilastres, aux encadrements des en- 
trées centrales, aux portes des sous- 
sols et aux terrasses. Ceux-ci sont en 
pedra lioz, un pseudo-marbre de tona- 
lité crème importé de Lisbonne. La 
toiture de la Bourse, cachée du bas 
par un parapet assez haut (fig. 5) est 
du genre typiquement portugais, à 
arête basse, et est couverte de tuiles à 
la mode méditerranéenne. Le bâtiment 
a deux étages au-dessus d’un sous-sol, 
dont les murs sont percés de portes de 
boutiques qui ne faisaient pas partie 
du projet original. Des escaliers mè- 
nent à des terrasses sur les deux 
façades, côté terre et côté eau (fig.4); 
ces terrasses sont pavées de carrés de 
marbre noir et blanc de 13 pouces. La 
Bourse est peinte à présent d’une 
couleur crème uniforme, qui était la 
couleur originale, mais des couches 
intermédiaires de peinture grise et 
rouge montrent que la couleur en a 
parfois été changée. Sur le dessin, 
l’étage du sous-sol est coloré d’un 
bleu vif, tandis que les portes sont 


30. En la possession d’une société com- 
merciale à Paris, reproduction par Ar- 
NOLD WILDBERG (Op. cit.). 
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peintes d’un vert caractéristique de 
l’époque coloniale tardive. 

Les façades de la Bourse des Mar- 
chands sont uniques en leur genre au 
Brésil, car elles offrent le premier 
exemple que l’auteur de ces lignes 
connaisse de l’emploi de l’ordre monu- 
mental pour un bâtiment non-ecclé- 
siastique dans ce pays. Les chapiteaux 
des pilastres aussi bien que des co- 
lonnes sont du style ionique romain 
avec des guirlandes unissant leurs vo- 
lutes, une variante de l’ordre employé 
par Michel-Ange sur les bâtiments 
capitolins et qui devait être fréquem- 
ment employé dans l’architecture de 
la cité papale pendant le xvII° siè- 
cle31, Le motif est répété dans la 
draperie de plâtre, en boucles et fes- 
tons à glands, faisant le tour du bâti- 
ment immédiatement au-dessous de 
l’entablement. L'ordre divise les deux 
façades en trois pavillons, dont les 
limites sont marquées par de légères 
brisures dans l’entablement. Chacun 
de ces pavillons est couronné d’un 
fronton triangulaire, celui du centre 
embrassant d’une manière peu usitée 
et encore fondamentalement baroque 
deux frontons identiques, plus petits, 
et l’auvent en demi-cercle d’une hor- 
loge (fig. 2 et 4). Ce dernier, qui a son 
correspondant sur l’autre façade, est 
mis en relief par une rangée supplé- 
mientaire de guirlandes en plâtre. 
Chacun des trois pavillons de la 
façade côté terre est divisé en trois 
baies comportant, à l’étage principal, 
une porte flanquée de fenêtres. Dans 
le pavillon central, des pilastres sépa- 
rent les baies. Ceux-ci sont omis dans 
les unités des extrémités, où une triple 
ceinture, répétée sur les façades laté- 
rales (fig. 2), ménage une division 
horizontale et est en même temps un 
élément troublant dans l'aspect total, 
car elle souligne à l'excès la largeur 
des pavillons des bouts et rompt le 
rythme vertical du centre de la façade. 

La présence sur le dessin de 1815 
(fig. 1) de la ceinture prouve qu’elle 
constituait une partie essentielle du 
plan original. On peut y voir les 
traits principaux de la façade côté 
terre, tels qu’ils se présentent encore 
aujourd’hui (fig. 2). L'ordre est simi- 
laire, à l'exception de l’ornement de 
gorge qui ne figure pas sur le dessin, 
pas plus que les glands qui pendent 
des volutes. Dans I’arrangement cen- 
tral à frontons, on voit que l’auvent de 
Vhorloge a été ajouté plus tard, de 
méme que les fenétres elliptiques des 
frontons des pavillons des bouts. Les 
armoiries royales portugaises qui 
figurent au fronton central, sur le 


dessin, ont été remplacées par les ar- 
moiries impériales du Brésil, avec 
l'omission des branches en plâtre de 
part et d’autre. Dans la facade ac- 
tuelle la cloche au-dessus du pavillon 
central est placée dans un simple 
cadre sphérique en métal2?, tandis 
que sur le dessin elle est suspendue à 
l’intérieur d’une couronne. Les ro- 
settes de l’entablement telles que 
Fidié les avait dessinées ont été sup- 
primées aussi et on a substitué des 
glands aux guirlandes du dessin. Les 
châssis originaux des fenêtres supé- 
rieures ont été remplacés. Le change- 
ment principal se trouve cependant 
au sous-sol, car sur le dessin on n’y 
voit qu’une seule porte. L'ouverture 
de six autres portes sur la façade côté 
terre et celle d’un nombre correspon- 
dant sur chacune des petites façades 
a beaucoup abimé la beauté du bati- 
ment. Mais c’est l'escalier vers la 
façade donnant sur la mer qui a subi 
le plus grand dommage, pas moins de 
quatre ouvertures étroites s’y pres- 
sant maintenant au-dessous de ce qui 
a dû être autrefois un passage ouvert 
sous un arc (fig. 4). 

Dans sa forme première, la Bourse 
des Marchands donnait le sentiment 
d'une légèreté et d’une élégance qui 
la distinguaient des édifices lourds et 
monotones de l'architecture coloniale 
brésilienne, de même que la saveur 
néo-classique de la plus grande partie 
de sa décoration diffère des orne- 
ments baroques traditionnels, em- 
ployés jusque-là sur les bâtiments de 
Salvador. Les couronnes, la draperie 
et les guirlandes, les diagonales en- 
trecroisées du parapet (fig. 5) sont, 
toutes, des expédients familiers de 
l’architecture appartenant à la réac- 
tion classique internationale, et dans 
ce bâtiment ils font une de leurs pre- 
mières apparitions au Brésil. 

Malgré certains traits purement 
portugais, le caractère général de la 
Bourse de Commerce est étranger à 
la tradition propre, à l’époque, à la 
fois à la mère patrie et à la colonie. 
Ses lignes rappellent les formes des 
édifices anglais et français des der- 
nières années du xvIrr° siècle. L’em- 
ploi abondant du plâtre pour la déco- 
ration extérieure rappelle surtout 
l'architecture anglaise de la Régence. 
Bien qu’on ne puisse citer aucun 
monument précis comme modèle, il 
est intéressant de rappeler que Sir 
John Soane a publié deux projets de 


32. Des _cloches de rassemblement de 
ce genre étaient caractéristiques des hô- 
Ky de ville coloniaux de Bahia (Op. 
cit). 
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maisons de campagne où il a incor- 
poré le motif d’une colonnade ioni- 
que reliant deux pavillons a fron- 
tons 83, 

Les relations économiques et poli- 
tiques établies depuis longtemps entre 
la Grande-Bretagne et le Portugal 
n'avaient jamais été plus étroites qu’à 
_ cette époque. Des armées britanniques 
sous les ordres de Wellington avaient 
expulsé peu auparavant les Francais 
de la Péninsule, et Lisbonne autant 
que Porto avaient eu a subir le gou- 
vernement militaire anglais. L/in- 
fluence architecturale britannique qui 
avait déjà commencé à se faire sentir 
avant le départ de la famille royale, 
dans des versions portugaises de 
résidences de la campagne anglaise, 
telle que celle de Setiais près de 
Cintra, était particulièrement marquée 
à Porto. En 1785, les négociants en 
vins britanniques avaient commencé, 
avec l’appui du Parlement, à y ériger 
leur propre édifice, renfermant une 
Bourse de Commerce, d’après les 
plans de leur consul, John White- 
head 34, L’imposante facade de granit 
de ce comptoir britannique (fig. 6) est 
de style typiquement géorgien tardif, 
à l’exception du détail de ses balcons 
et peut-être de la rangée des fenêtres 
de l’entresol au-dessus de l’arcade du 
rez-de-chaussée. Les plans du grand 
hôpital de Santo Anténio à Porto, 
commencé en 1769, sont attribués 
à l'architecte anglais John Carr 
(fig. 7)35. Les maisons de campagne 


34. AGOSTINHO REBELLO DA _ COSTA 
(Op. cit.) rapporte que le batiment de 
l'usine fut commencé en 1785. CHARLES 
SELLERS (Op. cit.) croit qu’il fut terminé 
en 1790. Un visiteur britannique contem- 
porain, James Murphy, architecte et his- 
torien, le décrivait en ces termes : « La 
planche ci-jointe, une vue de l’usine bri- 
tannique à Porto [gravée par Lowry 
d’après Murphy, 5 pouces sur 7] montre 
une vue d’un bâtiment qui est presque 
terminé, et est destiné principalement à 
l’usage de l’usine britannique. Au rez-de- 
chaussée, il y aura la Bourse; à l'étage 
suivant (au-dessus de l’entresol) la Salle 
des Fêtes qui a 55 pieds de long sur 30 de 
large, et a deux rangées de fenêtres sur 
la façade. Le tout est exécuté d’après 
les dessins de William Whitehead esq. 
(sic), le consul britannique ». (Op. cit.). 
Le consul John Whitehead, qui exerça 
ses fonctions à Porto de 1756 à 1802, 
était aussi l’auteur d’un projet du plan 
de la ville pour Porto, dressé à la de- 
mande du Général à l'esprit civique Joao 
de Almada e Melo. Si ce projet avait 
été exécuté, le plan de Whitehead aurait 
doté la ville d’une grande place donnant 
sur la mer, la Praca da Ribeira, avec 
les mêmes façades et arcades régulières 
que la Pombaline Praça do Comércio à 
Lisbonne (Op. cit.). 

35. Op. cit. Probablement John Carr, 
dit Carr de York (1723-1807), l’archi- 
tecte de Harewood “House. Le Major 
William Dalrymple, qui se trouvait a 


et les entrepôts que les négociants 
britanniques firent construire à cette 
époque dans la vallée du Douro révè- 
lent fréquemment des caractéristiques 
de l'architecture anglaise. 


Le 28 janvier 1808, le Prince Ré- 
gent, peu après son arrivée au Brésil, 
avait ouvert les ports à la navigation 
étrangère. Peu de temps après, les 


Porto en 1774, écrivait au sujet de ce 
bâtiment : « Un hôpital est commencé 
sur un plan des plus magnifiques et des 
plus vastes; on estime qu’il coûtera deux 
cent mille livres: le travail en est si 
grand qu’on ne pourra jamais le finir, 
et il est tout à fait absurde d'envisager 
un tel bâtiment ici; car la richesse de 
cet endroit n’y correspond pas; il serait 
digne de la plus grande ville d'Europe. » 
(Op. cit.) Cinq années plus tard, en 
1779, le CAPITAINE ARTHUR WILLIAM 
Costigan décrivait sa visite au futur 
hôpital Saint-Antoine : « Nous arrivames 
a un batiment neuf et trés vaste, a peine 
commencé; il devait consister en un carré 
de plus de 560 pieds anglais de chaque 
côté; le consul [Whitehead] nous con- 
duisit à une petite maison contigué et 
nous montra les plans, profils et éléva- 
tions du batiment qui, dit-il avaient été 
dressés par un architecte, un vieux ca- 
marade d’école a lui en Angleterre, et 
avaient été examinés par Sa Majesté le 
Roi de Grande-Bretagne qui, dit-il, était 
un excellent juge; il était destiné a un 
hôpital général, mais c’était une entre. 
prise beaucoup trop immense pour un 
endroit comme celui-ci, et qui serait plus 
plus appropriée a une infirmerie générale 
à Londres ou à Lisbonne; que dans Ja 
petite partie qui en était exécutée on 
s'était déjà éloigné très essentiellement 
du projet primitif, et fait des change- 
ments en pire; qu’il avait été commencé 
il y a environ douze années; que le 
fonds destiné pour la continuation des 
travaux ne fournissait pas plus de mille 
livres sterling par an; et qu’il n’y avait 
pas grand danger qu’il fit jamais ter- 
miné, aussi longtemps que le Portugal 
serait dans la situation précaire actuelle, 
l'estimation entière des dépenses ayant 
été de 300.000 livres sterling. » (Op. 
cit.). JAMES Murpny, qui se trouvait a 
Porto en 1789, se joignit a Dalrymple 
et a Costigan pour condamner l’entre- 
prise. « L’Hôpital général », écrivait-il, 
« une fois terminé, serait le plus grand 
bâtiment de Porto. La façade principale 
devait consister en un portique hexa- 
style d’ordre dorique, avec un pavillon 
de chaque côté. Bien qu'il y ait plus de 
vingt ans depuis que les fondations de 
cette construction ont été jetées, il n’y 
a encore qu’une seule aile de l’un des 
pavillons qui soit recouverte; le reste ne 
dépasse le sol que de quelques pieds, et 


restera probablement ainsi, une magnifi-. 


que ruine moderne, et un monument du- 
rable de la folie de ne pas mesurer un 
projet proportionnellement aux finances 
de l’Etat. Le site est peut-être entre tous 
le moins indiqué au point de vue écono- 
mique, à cause de l’inégalité du sol, cir- 
constance qui obligea l'architecte à cons- 
truire des murs sur les flancs, ‘aussi 
massifs que le célèbre mur qui sépare la 
Chine de la Tartarie. » (Op. cit.). D’au- 
tres Anglais qui eurent une activité 
comme architectes au Portugal pendant 
cette période étaient Elias Sebastian 
Pope et William Elsden. On trouve le 


marchands européens vinrent pour la 
première fois résider à Salvador. 
D'après Maria Graham, il y avait en 
1821 dix-huit maisons de commerce 
anglaises établies à Bahia, deux fran- 
Gaises et deux allemandes 36, On voit 
d'après les documents de l’époque 
qu’elles transformaient bien vite les 
résidences coloniales portugaises, in- 
confortables et généralement dénuées 
de prétentions, qu’elles y trouvaient. 
Dans sa résolution du 11 juin 1809 
concernant l’introduction de fenêtres 
a chassis, le sénat municipal de Sal- 
vador signale spécialement les efforts 
des marchands britanniques à « em- 
bellir les façades de leurs maisons de 
toutes les maniéres possibles, substi- 
tuant le noble et le plaisant au funé- 
raire et au suranné » 37, 

A la lumière de cette déclaration et 
de l'admiration générale pour la 
Grande-Bretagne qui existait à ce 
moment-là, il ne paraît pas impossible 
que le gouverneur ait obtenu des sug- 
gestions pour la Bourse de Commerce, 
d'une source britannique. Mais il est 
clair, à en juger aussi bien par le 
dessin que par les façades existantes, 
que Fidié y a retravaillé, peut-étre 
conjointement avec l’architecte royal 
José da Costa e Silva, qui a visité 
Salvador en 1813. Les encadrements 
de quelques-unes des fenêtres et des 
portes se trouvent en grand nom- 
bre dans l'architecture du début du 
xix° siècle au Portugal et au Bré- 
sil. La forme en losange des car- 
reaux (10 pouces sur 10) sur ie 
dessin et à l'étage inférieur du bati- 
ment actuel sont une autre caractéris- 
tique de l’architecture luso-brésilienne 
de cette période. On pense qu’elles 
reflètent la forme de nombre de rôtu- 
las ou gelosias interdites par le Ré- 
gent en 1809, car les exemples qui 
subsistent de ces stores ou écrans ont 
fréquemment une charpente de lames 
en diagonale 38. On peut voir des car- 
reaux à losanges aux fenêtres du 
bâtiment qui se trouve immédiate- 
ment au-delà de la Bourse (fig. 2). 

Les beaux encadrements en pedra 


nom du premier parmi ceux employés 
aux palais royaux en 1761 (Op. cit.). 
Le second était un sculpteur engagé par 
les moines de Alcobaça pour cacher l’ab- 
side médiévale de leur abbaye derrière 
un rideau de colonnes classiques (Op. 
cit). Ce travail a complètement disparu 
par suite des restaurations récentes d’Al- 
cobaça. 

36. « Le commerce anglais se poursuit 
principalement avec Liverpool, qui four- 
nit des produits fabriqués et du sel, en 
échange de sucre, de rhum, de tabac, de 
coton, de très peu de café et de mé- 
lasse. » (Op. cit.). 
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lioz des portes d'entrée des deux fa- 
çades, qui ont pu être taillés au Por- 
tugal, comme c'était la coutume a 
l’époque, sont typiques du style dit de 
Dona Maria 129. C'était un style où 
une nouvelle simplicité de lignes 
droites et de surfaces unies essayait 
de supplanter les profils compliqués 
et l’ornementation en lignes courbes 
de la tradition du rococo tardif. La 
porte de la façade sur mer est carac- 
téristique de ce style hybride (fig. 8). 
Autour d’une ouverture mesurant 
16,5 pieds par 7, le cadre offre nombre 
d'éléments intéressants. Les bases 
surélevées ont une cannelure austère 
et sont couronnées par une bande 
étroite de feuilles d’acanthe. Sous le 
linteau, la saillie latérale du cadre, 
d'une forme qui rappelle les crossettes 
en vogue sous le règne de Dom 
Joao V (1706-1750), se recourbe en- 
suite en dedans à la mode typiquement 
rococo, pour rejoindre les moulures 
de l’auvent. Il importe, toutefois, de re- 
marquer qu'aucun des profils ne mon- 
tre les ondulations du style particulier 
au milieu du xvrrr° siècle, les lignes 
droites demeurant prépondérantes et 
formant des angles rigides contraire- 
ment à l'esprit du rococo. Seules les 
volutes du rinceau du linteau et les 
gouttes minuscules sous l’évasement 
du cadre extérieur survivent du ro- 
coco pur, qui a atteint toute sa force 
au Portugal dans les années comprises 
entre 1740 et 1760. Un dessin de la 
fin du xviri° siècle pour la porte de la 
nouvelle Douane de Belém (Para) 
est d’une inspiration analogue quoique 
un peu plus lourde (fig. 9). On voit 
ici la méme rigidité croissante et, 
dans le rinceau a côté de la console 
de droite, le méme motif d’angle qu’a 
la porte de Bahia, rappelant curieu- 
sement les dessins pour les meubles 
et devants de cheminées du xvrI° siè- 
cle dus à Daniel Marot 40. Le médail- 
lon ovale de la porte de la Bourse, 
dédicacé au Prince Régent et daté 
1816 41, le nœud de ruban et la dra- 
perie relevée en festons appartien- 
nent aux premières manifestations de 
la manière néo-classique mêlée au 
style de Dona Maria I. D’autres traits 
portugais de l’extérieur de la Bourse 
des Marchands sont les vases en céra- 
mique vernissée et les ananas sur le 
parapet, importés des fabriques de 
Porto, ainsi que les tuiles bleues et 
blanches de la terrasse de la façade 


39. Dona Maria I régna de 1777 jus- 
qu’à sa mort en 1816. En 1792, cepen- 
dant, elle cessa de gouverner à cause de 
sa folie. Son fils Dom Joao, le Prince de 
Brésil, était régent. 


sur mer, qui ne sont peut-étre pas de 
l’époque. Le dessin extrêmement léger 
et heureux de la rampe de l’escalier 
(de 39,5 pouces de hauteur) avec son 
motif dominant d’un dessin en spi- 
rales, rare dans l’orfèvrerie du Por- 
tugal (fig. 10), garde dans ses barres 
en diagonale des formes en boule qui, 
en combinaison avec des balustrades 
rondes, constituent le dessin le plus 
populaire des grilles en fer forgé por- 
tugaises des xvil® et XVIII‘ siècles 
(fig. 9). 

Il. se peut que le choix de l’ordre 
architectural pour la Bourse des 
Marchands reflète aussi l'influence 
portugaise. L'ionique à guirlandes, si 
proche du baroque romain, avait été 
parfois employé dans les bâtiments 
britanniques ou français du xvVIrI° 
siècle. Il décore l’entrée du Somerset 
House à Londres (postérieure à 1775) 
et est employé, avec des pilastres com- 
posites, sur la porte menant au hall 
des appartements royaux a la Banque 
d'Angleterre, dessiné par Robert 
Taylor en 1774. L’Américain Samuel 
McIntire a introduit des chapiteaux 
similaires à l’arc du hall de la mai- 
son John Gardner a Salem, Massa- 
chusetts, a une date aussi tardive que 
celle de 1804-1805. Les gravures de 
Patte pour les places Royales de Bor- 
deaux et de Rouen, et le projet de 
Contant d’Ivry pour une place a 
Paris, révélent le méme genre de cha- 
piteaux 42. Mais ce sont là des exem- 
ples isolés plutôt que courants. 

Au Portugal, cependant, où l'emploi 
des ordres architecturaux était limité 
autant dans les intérieurs qu’à l’exté- 
rieur, la popularité ati xvir1° siècle du 
chapiteau ionique à guirlande prend 
une signification spéciale. Celui-ci ap- 
paraît de bonne heure au palais- 
couvent de Mafra, commencé en 1717 
par Joao Frederico Ludovice, qui 
avait reçu sa formation à Rome à la 
fin du xvri° siècle. On l’y trouve à 
l'étage inférieur de la facade de 
l’église et autour des murs de la sa- 
cristie 43. Le chapiteau ionique à guir- 
lande a été employé au porche de l’an- 
cien couvent royal de Nossa Senhora 
das Necessidades, à Lisbonne, bâti par 
Caetano Tomaz de Sousa entre 1745 
et 1750. On le voit aussi au cloître 
d’une autre fondation royale, le cou- 
vent de Santa Clara-A-Nova, à 
Coimbre, édifice de la même époque 
et qui a été récemment attribué à l’ar- 
chitecte militaire Carlos Mardel 48, 
Bien plus tard ce motif fut appliqué 
aux pilastres du bloc central de la 
facade est du palais de Queluz prés 
de Lisbonne et, de nouveau, à l’étage 


supérieur de l’aile à l’extréme gauche 
de ce bloc, les deux ayant été des- 
sinés par l’architecte français Jean- 
Baptiste Robillion*4 et exécutés 
avant sa mort en 1782 (fig. 11). Enfin, 
dans la reconstruction du Palais 
Royal de Ajuda à Lisbonne, com- 
mencée en 1802, des chapiteaux ioni- 
ques à guirlandes furent choisis pour 
l'étage supérieur de la façade princi- 
pale. L'emploi fréquent de ce type de 
chapiteaux dans des constructions 
royales aussi importantes peut expli- 
quer la reprise de ce motif à la Bourse 
de Commerce de Salvador. Le gou- 
verneur ambitieux, résolu à créer à 
Bahia un bâtiment digne de l’autori- 
sation royale qu’il avait obtenue, peut 
avoir insisté sur l'emploi là-bas de cet 
élément stylistique. 

La colonnade de la façade sur mer 
de la Bourse de Commerce, la pre- 
mière de ce genre au Brésil, est moins 
caractéristique de l’architecture por- 
tugaise. Il est vrai qu’une colonnade 
grandiose de vingt et une baies joi- 
gnant deux pavillons avait été érigée 
à Lisbonne lors de la proclamation de 
Dona Maria I en 1777. Mais ceci, 
étant une construction temporaire, 
avait vite disparu 45. Les seuls motifs 
semblables dans des bâtiments exis- 
tants, construits antérieurement au 
départ de la famille royale, semblent 
être la colonnade enchassant l'étage 
inférieur de l’aile Robillion de Queluz 
(fig. 11) et le portique hexastyle de 
l’hôpital de Porto (fig. 7), tous deux 
traités suivant l’ordre dorique. 

Ces deux bâtiments, cependant, sont 
l’œuvre d'architectes étrangers. Etant 
donnée l'extrême popularité de tels 
traits dans l’architecture anglaise de 
l’école palladienne, il est tentant d’at- 
tribuer la colonnade de Bahia à une 
source britannique. Il est certain, tou- 
tefois, que la forme triple du fronton 
(fig. 4) répétée à la façade côté terre, 
est une variante des plus exotiques. 
La frise classique sous forme de dra- 
perie, qui se trouve sur les quatre 
côtés de la Bourse de Commerce, est 
d'un usage aussi exceptionnel dans 
l'architecture antérieure du Brésil et 
du Portugal, que l’est la colonnade. 
Appliquée par Robert Adam à l’enta- 
blement du Stratford House de Lon- 
dres, vers 177246, elle est devenue, 
comme on le sait, un des motifs les 
plus caractéristiques de la décoration 
tant des extérieurs que des intérieurs 
britanniques de la fin du xviri° et du 
XIx® siècle, Elle apparaît bien en évi- 
dence sur le parapet de la fabrique 
britannique de Porto (fig. 6). 

A la méme époque, ce genre de dé- 
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coration était aussi populaire aux 
Etats-Unis qu’en Angleterre ou en 
France. Il existe donc la possibilité 
que cette draperie ainsi que l’orne- 
ment en diagonale du parapet de 
platre qui couronne le batiment de 
Bahia soient dus a des influences ve- 
nant de l’Amérique du Nord. En 1815, 
le style néo-classique était en train de 


-se développer rapidement dans toutes 


les villes maritimes des Etats-Unis. 
Salem, où McIntire venait de mourir 
quatre années plus tot, était au som- 
met de sa gloire architecturale. Des 
portiques et des détails décoratifs 
tout à fait semblables à ceux de la 
Bourse de Commerce étaient d’un 
usage constant tant là-bas que dans 
les autres centres où Thornton, Bul- 
finch et Latrobe travaillaient alors. 
Des ouvrages d'architectes comme 
ceux d’Asher Benjamin et d’Owen 
Biddle 47, où on trouve décrits les 
éléments du style architectural cou- 
rant, étaient constamment en circu- 
lation le long de ia côte. Il n’est 
pas impossible qu’un ou plusieurs de 
ces livres aient été apportés a Sal- 
vador par un de ces bateaux venant 
de New-York, de Boston et de Bal- 
timore qui sont mentionnés dans les 
archives locales. 

L'intérieur de la Bourse suggère 
également des influences anglo-améri- 
caines. Le hall central, de 64 pieds sur 
41 (fig. 3 et 12), qui, s’élevant à la 
hauteur de deux étages, occupe la lar- 
geur totale du bâtiment, a été redécoré 
à diverses occasions. Mais il reste suf- 
fisamment de boiseries datant des 
premiers travaux pour appuyer notre 
thèse. À chaque extrémité de la pièce 
sont placées quatre baies identiques, 
dont l’encadrement intérieur mesure 
11,75 pieds par 4,5. Plus classiques 
dans leur détail qu'aucun des élé- 
ments décoratifs de l'extérieur, ces 
baies, plus que tout autre élément, 
mettent ce bâtiment en rapport avec 
le style développé de la renaissance 
classique, à la fois en Angleterre et 
aux Etats-Unis. 

Typiquement anglaises, et reflétant 
l'influence continue du style Adam, 
sont les cannelures des pilastres, la 
maniére trés originale de traiter les 
chapiteaux a feuilles d’acanthe, aussi 
bien que la tablette du linteau super- 
posée a l’architrave et à la frise 


47. Pour une liste des livres de ces 
constructeurs, voir TALBOT HAMLIN, Op. 
cit. 11 est intéressant de noter que le 
dessin du parapet de la Bourse des Mar- 
chands se rapproche beaucoup de celui 
de la balustrade en bois de la maison de 
Edward Cutts a Portsmouth, N.H., de 
1810. (Op. cit.). 


(fig. 13). Une planche d’un des livres 
de Benjamin montre un linteau traité 
de la même maniére 48. Mais ici, 
comme à l'extérieur, l'esprit portugais 
se sent dans le travail, car la courbe 
arrondie des feuilles des chapiteaux et 
les entailles profondes révèlent l’in- 
fluence de la technique du motif de 
lacanthe, employé par des sculpteurs 
luso-brésiliens du xviri° siècle. Dans 
son choix d’une composition pour la 
tablette elle-même, l’auteur du dessin 
de l'encadrement de la porte est re- 
tombé dans un arrangement mêlant 
les feuilles et un tournesol qui était 
d'un emploi courant sur les meubles 
portugais et brésiliens de la fin du 
xvirr* siècle. La moulure a grande 
gorge avec rosettes qui complète la 
composition — annonciatrice de la 
renaissance grecque avancée aux 
Etats-Unis 4 — et l’extrême sobriété 
des lambris des portes accentuent le 
contraste extraordinaire entre ces or- 
nements de l'intérieur et les enca- 
drements de pierre des portes de 
Vextérieur. 

La rampe, haute de 45 pouces, au- 
tour du dais de la grande chambre, et 
les bancs posés contre les longs murs 
de la piéce, rappellent nettement le 
style anglais de Sheraton qui était 
populaire au Brésil sous la résidence 
de Dom Joao VI 50, Seul l’emploi du 
bois jacaranda sombre et luisant les 
distingue de prototypes britanniques 
ou de l’Amérique du Nord. La porte 
conduisant à la place est munie d’un 
heurtoir en forme d’urne sans doute 
importé d'Angleterre en même temps 
que le portrait gravé du gouverneur 
et une épée qui lui fut offerte par les 
marchands. 

Celles-ci sont les seules parties de 
l’intérieur original dignes d’attention. 
Les pièces plus petites de chaque côté 
du hall central et l’escalier modeste, 
ainsi que les toutes petites chambres 
au-dessus, sont dépourvues de décora- 
tions. On voit la clairement que le 
Comte d’Arcos a tenu sa promesse 
d'éviter les dépenses pour ce bâti- 
ment. La construction du chevron- 
nage du comble (fig. 14) suit un sys- 


49. Comme dans les portes dites grec- 
ques, avec des rosettes courant tout le 
long du cadre tout entier, dont Roger 
Hale Newton a publié un dessin (Op. 
cit.) et qu’on peut voir dans la Maison 
Bienvenue de 1836 a la Nouvelle Or- 
léans (Op. ctt.). Le motif d’une frise à 
rosettes est seul à avoir des rapports 
avec les dessins d’Adam (Op. cit.).. La 
Selection of Ornaments (Op. cit.) mon- 
tre des dessins ‘A rosettes, boutons et 
vrilles d’origine classique, qui se rap- 
prochent comme esprit de l’ornementation 
de ces portes. 


tème de cheville ouvrière unique avec 
attache unique, d’un usage courant 
dans l'architecture portugaise des 
XVIII° et x1x° siècles et décrit dans 
le traité de menuiserie de Francis 
Price, illustré par Owen Biddle 51, 

Peu de temps après son achève- 
ment, la Bourse de Commerce reçut 
la visite de deux voyageurs allemands 
pleins de discernement, Spix et Mar- 
tius, que leur mission scientifique 
amena à Salvador en 1818. Ils remar- 
quèrent le « europüische Reinlichkeit 
im dem geschmackvoll decorierten 
und mit kostlichen Holzarten getä- 
felten Saale5? > de la structure. En 
1829, un marchand de Bahia fit l’éloge 
de la Bourse en la décrivant comme 
« un édifice splendide de grande 
valeur et de bon goût dans son archi- 
tecture, et un de nos batiments les 
plus somptueux et remarquables ». Il 
y trouva les bureaux de trois compa- 
gnies d'assurances et nota l’emploi 
d’un appartement pour des ventes aux 
enchères, et des sous-sols:comme ma- 
gasins et salles de garde 53. 


Le batiment que le Comte d’Arcos 
encouragea les marchands de Salva- 
dor a édifier n’a exercé aucune in- 
fluence directe sur l’architecture ulté- 
rieure de la ville. La Bourse de Com- 
merce n’est à aucuñ point de vue une 
grande œuvre d'architecture. Son 
intérêt réside plutôt dans un mélange 
d'éléments portugais et étrangers que 
les bâtiments anglais de Porto ne 
comportent pas. L’adjonction de ces 
caractéristiques lui donne une person- 
nalité aussi nettement lusitanienne 
que l’est celle des façades françaises 
remaniées de Robillion, à Queluz, ou 
de l’église votive italo-portugaise de 
Memoria commencée par Giovanni 
Carlo Bibiena en 1760 à Lisbonne. 
Four autant que l’auteur de ces lignes 
le sache, celle-ci est la première 
Bourse de Commerce qui ait été 
érigée en Amérique latine. Elle est 
contemporaine de la Bourse que Ben- 
jamin Latrobe commença à dessiner à 
Baltimore en 1815 54. La parenté dans 
l'emploi aussi bien que dans le style 
entre ce bâtiment détruit depuis long- 
temps et la Bourse de Salvador éta- 
blit un des premiers liens entre l’ar- 
chitecture de l'Amérique du Nord et 
celle de l'Amérique du Sud. 


ROBERT C. SMITH, 


54. Op. cit. Une riche collection de 
plans et élévations de ce bâtiment, pour 
la construction duquel Maximilien Gode- 
froy était d’abord associé avec Latrobe, 
est conservée aux archives de la Mary- 
land Historical Society (Op. cit.). 
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GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


EXCERPTS FROM THE 


UNPUBLISHED DIARY OF 


PAUL SIGNAC 


The generation of painters which 
directly succeeded that of the Im- 
pressionists has in the course of the 
last fifteen years disappeared almost 
completely. Paul Signac, Suzanne 
Valadon, Edouard Vuillard, K. X. 
Roussel, Maurice Denis, Emile Ber- 
nard, Pierre Bonnard and Albert 
Marquet all died in an unfortunately 
too close succession. With them we 
lost not only very exceptional artists 
but also the most worthy witnesses 
of an already remote period im 
which there were born and confron- 
ted one another, the Neo-Impres- 
sionist, Symbolist, and neo-tradition- 
alist movements; that is to say, a 
period in which the broad aspects 
of the evolution of contemporary 
art began to be outlined. The few 
survivors—such as Thadée Natanson 
who recently published his exquisite 
Peints a leur tour (Their Turn to 
be Painted)—already evoke only 
figures of a dead past while speak- 
ing of the turn of the century which 
today appears to us as one of the 
most fascinating periods in the 
history of modern art. 

Some of those recently deceased 
wrote and published a great deal in 
their lifetime. Both Maurice Denis 
and Emile Bernard, for instance, 


elses ples 


1894 - 1895 


made it a point to put on paper their 
theories as well as their recol- 
lections. Others, lke Bonnard, do 
not seem to have felt the need of 
expressing themselves in writing. 
As for Signac, he liked to ply his 
pen even though he wrote more 
than he published, and thus left 
us, among other things, a long 
unpublished manuscript on Stendhal, 
an author whom he venerated above 
all others. As to his published texts, 
his book D’Eugéne Delacroix au 
Néo-Impressionnisme ranks among 
the most essential painters’ contribu- 
tions to art literature. 

Perhaps as important as the pub- 
lished writings of these painters 
are the notes which they did not 
originally intend for publication. To- 
day we know that of the artists who 
have disappeared, af least three had 
kept a diary at various periods, if 
not throughout their entire life. The 
diary of Vuillard was bequeathed 
by his brother-in-law, K. X. Rous- 
sel, to the Institute of France, 


with the stipulation that it should 


not be opened for fifty years after 
its author’s death; it will therefore 
remain closed to us. That of Mau- 
rice Denis is in the hands of his 
widow who intends to publish it, 


particularly since the painter himself 


was in favor of such a project; 
death, alone prevented him from 
revising these notebooks and prepar- 
ing them personally for publication. 
The diary of Signac no longer exists 
in its entirety, or rather, the artists 
daughter was so far able to find 
only a few parts of it which, how- 
ever, are substantial enough and 
which extend, with a few gaps, 
from one notebook numbered II 
(August 1894—September 1895) to 
a notebook which stops with the 
end of 1901. 

It is through the kindness of 
Madame Ginette Cachin-Signac and 
the friendship of George Besson, 
confidant of Paul Signac and execu- 
tor of his will, that I am able to 
present here some excerpts of 
Signac’s unpublished diary where 
remarks of a general nature, an- 
alyses by the artist of his own prog- 
ress, impassioned observations on 
his contemporaries, and theoretical 
insights constitute a fascinating and 
most revealing mixture. In these 
pages not only are Signac and. his 
time revived, but they are thrown 
into particular relief under the scru- 
tiny of the painter’s eye. His dy- 
namism his fighting spirit, his intel- 
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ligence and his set purpose color his 
smallest remarks, and never, even 
in his most vehement outbursts, 
does there appear any pettiness or 
gratuitous meanness. For Signac’s 
set purpose—and indeed, his was 
strong—was not a convenient one 
intended to simplify life or automat- 
ically discard everything not fall- 
ing within a narrow frame; his set 
purpose had, on the contrary, the 
provocative breadth of a conviction 
renewed by cach new contact and 
always ready to enter the lists. 
Even his hardest words emanated 
from a generous heart which pro- 
nounced its condemnations in the 
service of truth. His open mind 
admiited that there could be dif- 
ferent ways of reaching truth, just 
as he recognized the legitimacy of 
searches sometimes diametrically 


Saint Tropez, August 23, 18941. 


Amacanvas of, 25), [Sl < 60cm} 
painted from nature, seems to me 
more and more a loss of time. 
Work must consist in: 1) documents 
quickly taken from nature as needs 
or sensations arise, 2) creation of 
the work based on these documents. 
A canvas of 25 entirely done after 
nature is a waste of time. Let us 
leave this to the “ Impressionists ”, 
who, incidentally, have made some 
marvelous ones.... And to think that 
these painters, because they condemned 
themselves to work only from na- 
ture, believe that they are “ nat- 
uralists”.—But no, Monsieur Mo- 
net, you are not a naturalist... 
Bastien-Lepage is much closer to 
nature than you are! In nature 
trees are not blue, people are not 
violet... and your great merit is 
precisely in having painted them in 
this manner, as you feel them, 
through love of beautiful. color, and 
not as they are.... 

Several years ago I, too, tried 
very hard to prove to others, 
through scientific experiments, that 
these blues, these yellows, these 
greens, were to be found in nature. 
Now I content myself with saying : 
I paint like that because it is the 
technique which seems to me the 
most apt to give the most har- 
monious, the most luminous and the 


1. It is this page of Signac’s diary 
that we reproduce (fig. 2). It is no 
always easy to decipher his handwriting, 
and numerous erasures as well as words 
written over one another often render it 
difficult to follow the painter’s thought. 


opposed to his 
art and in life 


own, but both m 
he always was an 
implacable and redoubtable enemy 
of the climbers and hypocrites, of 
the imitators and the pretentious. 
Struggle was his element—artistic 
strugle and social struggle—because 
it seemed to reinvigorate his robust 
temperament athirst for action. 

It is therefore not surprising that 
the fighting spirit of Signac is found 
in the pages of his diary, and even 
though he certainly did not intend 
them for the public, we may be sure 
that the painter would have never 
disavowed any of the judgments he 
expressed in these private notes. All 
who knew him will unanimously 
recognize that he was not a man to 
hide his convictions and that the 
pleasure of expressing his thoughts 
freely was accompanied in him by 


SSS © 


most colorful result... and because I 
like it thi : 
ee eee August 25 


I find in the memoirs of Delacroix 
the following definition : “the half 
tint, that is to say, all the tones.... ” 
It is in fact the local colors that 
he means by this. He uses the word 
tone for tints. To me a yellow and 
a blue are two tints; a dark blue 
and a light blue of the same tint 
are two tones. Do, re... are tints, do 
sharp, re flat are tones of do and 
of re. 

August 28 


It is very difficult to find the 
proportion of what should be put 
in to give the feeling of the object, 
and what should be sacrificed to the 


hole. 
ges August 29 
Avoid the equality of proportions 
among the different elements— 


always make one of them dominant: 
light, local color or shadow. 


September 6 


Am overcome by the desire to go 
to Italy, again see Florence and 
Rome, then the Giottos, the Mi- 
chelangelos and the Raphaels— 
Then the small towns which I did 


‘not see on my first trip: Sienna, 


Orvieto, Assisi... What good it 
would do me to again see the 
decorative figures of Michelangelo 
before finishing my painting [Au 
Temps d'Harmonie]. 

September 8 


[Henri-Edmond] Cross told me 
that he had found it beneficial to 


the satisfaction of having done his 
duty. 

The pages that follow were writ- 
ten when Signac was thirty-one and 
still in full flight in search of a 
style adequate to his vision and 
sensibility. Seurat, who died a very 
short time before, had bequeathed 
to him the heavy responsibility of 
carrying on the struggle for their 
ideas and their chromatic innova- 
tions elaborated by both artists to- 
gether. This battle was still far 
from won in 1894, and with the 
certainty of being right, there is 
mixed in Signac the impatience of 
seeing the triumph of his convic- 
tions. If later he ever reread these 
pages of his youth, he must have 
seen that the course of his life was 
already sharply laid out in them. 

JOHN REWALD. 


have followed my advice : look for 
the idea alone in the sketch and 
look for the arrangement only in a 
cartoon having the same format as 
the final painting. For our search 
of lines and angles, the squaring of 
a small sketch appears impossible 
to me. An angle which looks good 
in small dimension can look very 
bad when enlarged. 

Try around the objects a line of 
the complementary of the light 
color. In small spaces this would 
suffice to indicate the contrast where 
there is not enough space to place 
touches of this element. 


September 10 


Had Berthe sit?. Did over and 
soiled the dress which I want to 
be more flowing. This figure no 
longer has that roundness of a 
dummy. But always this progress 
which makes you—from the point 
of view of nature—freer, more 
supple, is detrimental to the fresh- 
ness of colors. To attain the max- 
imum of purity one should put 
everything down from the first and 
not return to it. 

September 14 

[At the sight of some _ ugly 
houses]... This again gives me the 
wish to publish a small device—a 
chromatic circle with a screen— 
giving the two, three or four tones 
and tints which go well together 
and harmonize with one another. It 
would render the greatest service 


2. Berthe Roblés, Signac’s first wife, a 
distant relative of Camille Pissarro. 
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to dressmakers, modistes, house 
painters, upholsterers,. and would 
prevent them from falling into those 
serious errors which too frequently 
spoil their best creations. It would 
lead them toward harmony, without 
groping—A small 10-line note 
would tell them: “If you have a 
red and want to make it agree with 
two other tints... turn the disk and 
you will find the three tints which 
harmonize best.... Even better, make 
it so that the warmest tint is the 
lightest one, etc.” 

September 15 


How unjust people are toward 
Seurat. To think that they refuse 
to recognize in him one of the 
geniuses of the century! The young 
ones are full of admiration for 
Laforgue and van Gogh—these also 
dead (besides, without this...)—and 
for Seurat... oblivion, silence. Yet he 
is a painter other than van Gogh, 
who is interesting only because of 
his aspect as an insane phenomenon... 
and whose only interesting paintings 
are those which were done at the 
time of his sickness, in Arles. At 
the time of Seurat’s death, the 
critics did justice to his talent but 
found that he did not leave a single 
work! It seems to me, on the 
contrary, that he gave everything 
he could give, and admirably. He 
would certainly still have produced 
and progressed greatly, but his task 
was accomplished. He had passed 
everything in review and established 
almost with finality: the black-and- 
white, the harmonies of line, compo- 
sition, the contrast and harmony 
of color... and even the frames. 
What more can one ask of a painter? 

The small success of our paintings 
is easily explainable: what pleasure 
can people who have no eye find in 
them, since we are simply in search 
of beautiful lines and beautiful colors 
without concern for fashion, anec- 
dote or literature! Besides, this is 
the fate reserved for all painters 
who are really painters. Do people 
now look at the paintings of De- 
lacroix? And how numerous are 
the visitors of Saint-Sulpice? He 
still bores people as much as he did 
during his lifetime.... He is admired 
out of sheer cussedness, but he is 
not looked at. Why should the public 
look at his work, anyway? It would 
not understand it. Who among the 
public or the critics has a sufficiently 
trained eye to enjoy beautiful lines 
and beautiful colors? I am sure I 
[could] make a painting in which 
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all the rules of harmony would be 
reversed and in which I would do 
everything contrary to what I 
believe to represent beauty... and 
nobody would see anything wrong 
about it!—If there are “dots”, it 
will always be a Signac! 


September 29 


[Gabriel] Fabre makes very beau- 
tiful music. It makes poor, so 
sensitive, Cross cry. Fell again into 
all the artistic muck at Fabre’s. 
Read “ La Plume” and other mag- 
azines in which young men of 
letters confide. On the walls, fash- 
ionable posters : the “ deformators ”. 
Even the sculptor Charpentier, for 
the sake of Fabre’s Sonatines Senti- 
mentales, went into it with a Medusa 
head, with haggard eyes and carrot 
hair, deformed in the manner of 
old lady Jacquemin®. Here, among 
these beautiful lines and these sump- 
tuous colors, how gamey and gro- 
tesque this fashionable art appears. 
A drawing by Bonnard, Une Pari- 
sienne, if a tracing were made of 
its outline, would look completely 
like that of an Outamaro.... “ Too 
Japonard”, as Fénéon says. These 
guys have taken the best from 
everywhere and have succeeded in 
making an awful monster of it all. 

Read in “La Plume” an article 
by Retté who, finding himself in 
Cassis, felt the need of criticizing 
unmercifully all the paintings which 
1 did there. He claims that they 
do not at all give the sensation of 
the country and that van Gogh 
alone has rendered the South.... Yet 
I think that I have never done 
paintings as “objectively exact” 
as those of Cassis. In that region 
there is nothing but white. The 
light, reflected everywhere, devours 
all the local colors and makes the 
shadows appear grey. Van Gogh’s 
paintings done at Arles are marvel- 
ous by their fury and intensity, but 
they do not at all render the 
“ luminosity ” of the South. 

Under the pretext that they are 
in the South, people expect to see 
reds, blues, greens and yellows... 
While it is, on the contrary, the 
North—Holland, for example—that 
is “colored” (local colors), the 
South being “ luminous”, To think 
that people who are supposed to do 
art criticism do not know the 


3. However, Signac himself had once 
designed quite a “ symbolist” lithograph 
as cover for the Organ by Fabre (fig. 4). 


difference between these two qual- 
ities. Huysmans wrote that I have 
“ marseilled” the suburbs... Retté 
feels that I have “ suburbanized” : 
the South.... This cancels out! and, 
besides, who cares! 
September 30 


I learn through a letter from 
Moline that La Rochefoucauld, be- 
cause of the little success of the 
shop on Rue Laffitte, has decided 
to give notice+! I knew very well 
that the enthusiasm of this neophyte 
would be quenched by the urine of 
the first passerby who relieved 
himself in front of our shop! These 
people are still amazed that proud 
and original artists do not attain 
the immediate success of the cow- 
ardly fashionable artists. But it is 
the sole reward that I claim : not 
to have a banal and facile success. 

With regard to Retté’s criticism, 
I ask myself (and it is not to defend 
myself, since I have never been 
more analytical and objective than 
in Cassis) whether the painter 
should not leave that part to the 
photographers! The Orient of De- 
lacroix is not very “ Oriental!” 
And Apollo’s ceiling is certainly 
lacking in celestial atmosphere. 


October 3 


I give increasing importance to 
the purity of the brush stroke and 
I try to give it its maximum purity 
and intensity. I dislike all juggling 
or rubbing that tarnishes it. Why— 
when one can paint with jewels— 
should one use muck instead? Every 
time that my brush stroke by chance 
meets a touch not yet dry and that 
the mixture results in a dirty tone, 
I experience a great physical revul- 
sion! It is this love of beautiful 
color which makes us paint like 
that and not the taste for the 
“dot”, as said by fools. 


October ‘9 


What a hoax, this question of 
“literature” in art! What the 
“advanced critics” of the period of 
naturalism admired most in the 
Grande Jatte [fig. 5], was the woman 
at the right walking with a young 
man and monkey, because of her 


4. Count Antoine de la Rochefoucauld 
had decided, in December 1893, to rent 
a gallery on rue Laffitte in order to 
present there independent exhibitions of 
all the members of the small Néo-Im- 
pressionist group. See the letter of Signac 
to Pissarro, in: Op. cit, 


eee 


TRANSLATIONS — TRADUCTIONS 


169 


“ nastily determined air of a woman 
not to be trifled with!” Today the 
young “symbolos” like this painting 
for “ the hieratic stiffness of the fig- 
ures who seem to descend from an 
Egyptian low relief or a fresco by 
Benozzo Gozzoli....” None of the 
critics, be it those of 1865 or 1894, 
saw in it the superb, solely “ painter ” 
qualities of poor Seurat—And how 
times make short work of these 
side preoccupations which are only a 
question of fashion. How little 
preoccupied we now are by the 
realism of Courbet or the roman- 
ticism of Delacroix! Their drawing, 
their color, their style alone matter. 


[RETURN TO PARIS] 


Paris, November 22 


We are organizing at the Rue 
Laffitte a small exhibition: 20 
canvases of Luce, 40 watercolors 
of mine. In Paris the orange tints 
which at St. Tropez had the same 
value as the blues, seem too light. 
—In spite of the twelve meters of 
perspective afforded by my studio, 
the optical mixture is not achieved 
and the strokes remain too visible. 
Have tried to attenuate this effect 
by brushing the edge of each stroke 
while trying to retain the purity. 
One must succeed in making the 
stroke disappear, and what seemed 
easy for the small canvases is quite 
difficult in this big format which 
requires rather large strokes. 


November 27 


Angrand® came to see my paint- 
ing. It is extraordinary how vivid 
and accurate his critical mind is. He 
points out to me two or three flaws 
in my painting... and immediately 
indicates the changes to be made to 
remedy these errors. 

He is more a thinker than a 
creator... It has now been three 
years since he painted. And in the 
last six months he has made only 
two drawings. He declares that it 
is the search for nature that 
paralyzes us, that we know quite 
enough to draw a dog which will 
not resemble a donkey—and that 
this is sufficient. The rest, the 


5. Charles Angrand (1854-1926) was, 
in 1884 one of the founders of the Salon 
des Indépendants where he became friend- 
ly with Seurat and Signac and soon 
adopted their doctrines. Signac always 
held him in very high esteem. 


arrangement of lines and colors, 
alone should preoccupy us.—Un- 
fortunately, by not renewing our 
impressions of nature, it seems to 


me that we will rapidly reach 
monotony. 
Angrand’s drawings which, in- 


cidentally, are very beautiful, reduce 
themselves to two effects : a white 
spot in the midst of black, or 
different gamuts of gray [fig. 6]. 
He is also too much occupied with 
the execution, spoiling thirty or 
forty drawings before finishing one. 
Seurat’s loose sketches go as far in 
contrast and value. 

I speak to him of the fecundity 
of Delacroix who composed seven- 
teen sketches in a morning. He feels 
that there is nothing astonishing 
in this, and that one does not need 
to know so much to create in such a 
way. Things seen or known, matter 
little [to him]; the arrangement 
alone, which can be infinitely varied 
and of which the painter is the sole 
master, does. He prefers [mural] 
decorations in the manner of Puvis, 
simple and without effects, to those 
of Delacroix, more tormented and 
full of contrasts. Of our technique, 
he says that, considering the simpli- 
city of our colors, we need simple 
gestures of calmness and nobility. 


December 3 


An excellent article by Arsène 
Alexandre on my watercolors! It 
gives me pleasure, not so much 
because of the too flattering com- 
pliments which are addressed to 
me for my watercolors as for the 
justice he does to our sincerity and 
our loyalty in art and life. ...Finally, 
it is already something not to be 
taken for a scoundrel. 

We are reproached for being too 
learned. But we know no more 
about color than what we should 
have learned in grade school! To 
think that the girouettes of papa 
Chevreul are not adopted in the 
schools! Why complain about the 
lack of taste when one does nothing 
to educate the eye? Yet, to learn to 
play the piano, one exercises one’s 
fingers... They have eyes and they 
do not see. 

Raffaélli is so well versed in our 
technique that he believes it consists 
solely in placing a red next to a 
blue in order to obtain a violet, and 
a yellow beside a blue to make a 
green.—-But no, dear Maitre, when 
I want a green, I use a green, and 
when I want a violet, I use a 


violet. Division, contrast are not 
this at all! It is both simpler and 
more complex—and, especially, more 
useful. 

Colors of Lights 


morning : yellow 
noon : yellow white 
orange-yellow 
5 p.m.: orange 
orange and red 
shadow : violet 
grayish blue 
violet blue 
blue 
green blue 
sunset : red 
shadow : green 
gaslight : orange and red 
shadow :  greenish blue 
magnesium 
light : white 
shadow : almost black 


In the South the much reflected 
shadow can be almost warm, lumin- 
ous... ; 

December 10 

In the “Journal” an excellent 
article by Geffroy which brings 
many people to the gallery. Un- 


fortunately, we must close on 
Thursday.... 
At the Louvre (Signorelli - 


Botticelli - Uccello). What an ordeal 
a visit to a museum is. How badly 
presented all these paintings are.... 
Outdoors there is radiant sunshine— 
and in the galleries one can hardly 
see. When will, at last, a normal 
museum open, where in a single row 
and well spaced, pictures by the 
same painter will be gathered in 
well-lighted rooms on unornamented 
walls? One could ‘go there and study 
one day one artist, the next day 
another, without getting a crick in 
the neck while looking for such or 
such a painting which one finally 
discovers, but poorly lighted and 
ruined by disastrous surroundings. 

In Italy, the only paintings I saw 
well were those in churches; after 
several day I began to suffer physi- 
cally as soon as I entered a museum, 


December 19 [?] 


Performance at the “ Œuvre” of 
Strindberg’s Father. Three acts of 
broad and majestic severity, which 
unfold like a beautiful fugue. 


December 14 


Cross and Petitjean exhibition. 
Cross exhibits a series of canvases 


i 
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dating from 1884 to 1894. In them 
one senses very well the progression 
toward the logic of color, the syn- 
thesis of form. His Monyheltes [?] 
are brilliant and colorful, but 
through lack of contrast and sac- 
rifices (the shadows there are as 
colored as the lights), do not make 
a picture. The effect is flickery; 
the eye does not know where to fix - 
itself. But, otherwise, it is very el- 
egant and most enchanting. In his 
last canvases, through the benefit of 
his original qualities, one feels, on 
the contrary, the softness of harmo- 
nies and the logic of the equilibriums. 
Certainly, the new technique is no 
more annoying than are the ortho- 
graphical errors of the first paint- 
ings... and what advantages it brings 
to his temperament—all conscien- 
tiousness and fine and tender probity. 
One also feels in him the joy of 
painting, the love for delicate 
harmonies, something undefinably 
hesitant and mysterious and unex- 
pected. He is both a cold and 
methodical thinker and a dreamer, 
strange and troubled. 

In Petitjean® one does not feel 
that love and respect for color. The 
paintings are completely inharmon- 
ious.... His drawing is precise but 
banal. Certainly, were these canvases 
painted in another technique, they 
would be of very little interest. The 
charm of his figures comes precisely 
from the softness of the contours 
and the variety of tints resulting 
from division. In spite of himself, 
optical mixture somewhat harmoni- 
zes the whole and attenuates his” 
faults in accordance. 

At Durand-Ruel’s. Saw early 
Manets—of the black manner. What 
a painter! He has everything: 
intelligent brain, impeccable eye, and 
what an easy hand! I decidedly 
very much prefer his black and 
gray manner to his last colored 
manner which he owed to the 
Impressionists. There is a Tuileries 
Garden [fig. 7a] that is a marvel. 
—Lots of tiny portraits the size of 
a postage stamp, very precise and 
clear—and, nonetheless, holding their 
place—in the crowd of promenaders. 
From day to day the ‘greatness of 


6. Hippolyte Petitjean (1854-1929), pu- 
pil of Cabanel, did not begin to exhibit 
at the Indépendants before 1891, after 
having participated in the official Salon 
for some ten years. His art, without 
great originality, is characterized by the 
effort to reach a compromise between 
rather academic conceptions and a divi- 
sionist execution (fig. 7B). 


this painter becomes increasingly 
evident. In that gallery of Durand’s 
you would think you are at the 
Louvre. 

In a small room: a Pissarro 
between two Maufra—to the great 
detriment of the latter. The Pissarro 
—a pink woman tedding the green 
hay—divisionist, of 1890, has all the 
qualities lacking in Maufra : it is 
luminous, harmonious, light, colorful, 
graceful, intelligent [fig. 9] 7. 

There is an early Pissarro (1880)— 
a peasant woman cutting grass— 
which is a marvel of unity [fg. 
8] 8. From top to bottom of this 
painting, it is the same tint, either 
blue or green, almost of the same 
value, and despite this, the air 
circulates in it, the planes outline 
themselves, everything takes its place 
without clashing, without harshness, 
without breaking the general har- 
mony. The man who did this could 
not derive any benefit from our 
technique which is, on the contrary, 
made of oppositions and contrasts. 
He is looking for unity in variety ; 
we, for variety in unity. 

A visit of Charles Henry ®, more 
and more poetic. From a correct 
and scientific premise, he draws 
conclusions of charming fantasy 
which he tries to prove mathematic- 
ally. 


December 16 


Fénéon does not like Father at all. 
He does not admit the anti- 
anarchist thesis of Strindberg which 
gives the man complete rights over 
the woman. Husband and wife must 
be companions. 

December 26 


First public performance of the 
Enemy of the People by Ibsen. Big 
applause for the passages of anar- 


chist impart, all the outbursts 
against authority, politicians and 
journalists. ... 


Clemenceau is there, in a box; he 
applauds resolutely. 

Félix [Fénéon] points out to 
Thevenot that the anarchist outrages 
have done much more in spreading 
propaganda than twenty years of 
pamphlets by Reclus or Kropotkin. 
He shows the logic of the different 
attacks which struck, at the stock 


9, Charles Henry, professor at the Sor- 
bonne, a friend of Signac, Seurat and 
Fénéon, had published, in 1888, two volu- 
mes’: Op. ctt. In 1889 Signac’ col- 
laborated with him in designing the plates 
and establishing the numbers for two 
other publications of Henry’s, Op. cit., 
published in 1890. 


exchange with Gallo, at the judges 
and the army (Lobeau barracks) 
with Ravachol, at the representatives 
of the people with Vaillant, at the 
voters with [Emile] Henry, at the 
representative of executive power 
with Caserio. It is Henry’s attack, 
aimed at the voters—perhaps more 
guilty than the elected, since the 
latter are forced by the former to 
perform their function as represen- 
tatives of the people—that seems to 
him the most “‘anarchistic ”’10, 

Visit to the Louvre. The paint- 
ings in the English rooms which it 
was impossible to see until now 
have, at last been put into proper 
light. Bonington gains little by 
this. His Old Governess is a kind 
of Frans Hals, covered all over 
with bitumen juice. The sketches, 
full of orthographical mistakes of 
color, hardly appear painterly. 
Constable, on the contrary, seems 
more brilliant and colorful, more 
harmonious. In his trees the tints 
are well divided and very vibrant. 
Together with Turner, he is well 
linked to the Impressionist land- 
scapists through the intermediary of 
Rousseau and Jongkind. 


December 29 


Saw again the paintings of Seurat 
in his mother’s living-room. The 
last seascapes of Crotoy and of 
[word missing], in their colored 
frames, make marvels there. It is 
like soft and harmonious light 
glowing on these walls. One is not 
aware of the technique at all. All 
the embarrassing aspects of the 
execution disappear and the ben- 
eficialness of light and harmony 
alone remains. I believe that the 
soft apartment light is most favorable 
to this painting which does not 
require strong light, since it creates 
its light itself. 

One feels that the Grande Jatte 
was painted in a small studio afford- 
ing no perspective. It looks better 
here, in this small living-room, than 
at the exhibitions where it seems 


10. In 1893, France was shaken by 
violent anarchist agitation and numerous 
political attempts, namely those of Vail- 
lant, Ravachol and of the young Emile 
Henry, whose confidant Félix Fénéon 
was. The latter had been arrested him- 
self in April 1894 and was implicated in 
the famous Trial of the Thirty (see Op. 
cit.). However, the philosophers of anar- 


chism, such as Elisée Reclus, opposed 
the “ propaganda by action’ of the ter- 
rorists who, in Signac’s entourage, en- 


joyed a certain sympathy. 
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meager, the little details charming 
in color slightly befuddling [?] the 
chief effect. 

On the Baignade which dates 
from 783, Seurat added, around 
1887, small touches, in order to fill 
in missing elements. (In this paint- 
ing done for the Salon, he had 
made concessions as far as division- 
ism went.) The last touches, done 
with the colors of the wretched 
Edouard, have completely blackened, 
while the background has remained 
pure. 


January 4, 1895 


Visit at Durand-Ruel’s. I like 
Manet more and more... and es- 
pecially the black, white and gray 
Manet, more than the blue Manet 
influenced by Monet and by Renoir. 
—The Déjeuner chez le Père La- 
thuile which used to be my favorite 
canvas, seems shallow and dry to 
me.—To juxtapose two vigorous 
colors doesn’t mean creating color, 
and even less, light. One can only 
reach the maximum of these qual- 
ities by observing the laws of 
contrast; for a color to be beautiful 
it should influence its neighbor by 
harmonizing and subduing it, for 
their common benefit. From this 
charming duo is born perfect har- 
mony.... It is the great scientific and 
philosophic law of contrast, which 
is not respected—and outside of it, 
no Salvation! 

January 15 


Visit to the Durand-Ruel private 
collection. Here are early Monets, 
with skies without light, which 
appear quite dark. All these paint- 
ings by Monet, Renoir, Manet, 
which made people scream, seem as 
calm as paintings in the Louvre. 
How well this proves that one 
should pay little heed to criticisms 
and insults, and jog along one’s 
own little way. 

I do not like too well the 
composition of a pastel by Degas, 
half of which shows a curtain falling 
on an apotheosis of dancers 11. This 
boldness in composition which used 
to delight me by its strangeness, now 
shocks me by its parallelism and 
its lack of harmony in lines, 


January 16 


Puvis de Chavannes banquet. 
Puvis very red. Brunetiére called 


11, It is probably the painting repro- 
duced here (fig. 11). 


down. After leaving, at the Bodéga, 
saw Geffroy, Lecomte, Monet, Re- 
noir, Bergerat.——Renoir could not 
be kinder; be tells me that he is 
very happy to see me again, con- 
gratulates me on the conscientious- 
ness of my research and asks me 
to call him... simply Renoir. I am 
surprised by so many favors. 

Monet is going to leave for 
Norway. 


January 21 


At the “ Œuvre ”, performance of 
the Chariot de Terre Cuite, adapted 
in the most anarchist manner by 
Victor Barrucand. Before the rise 
of the curtain we have the joy of 
seeing Fénéon, draped in white, 
appear on the stage to recite some 
poetry—motionless and stiff, except 
for a single gesture which goes off 
like a pistol shot. He extends his 
arm, stretching it out immeasurably, 
fingers ‘wide apart, then suddenly 
lets it drop back to its original 
immobility. The proclamation ended, 
he withdraws with a _ rhythmical, 
ghostlike step 12. 


February 3 


In the “ Revue Blanche” an 
article by one of the Natansons on 
the exhibition of Théo [van Rys- 
selberghe]. ..He reproaches us for 
renouncing “ necessarily”, because 
of our technique, delicacy, savor 
and rarity of color! But let him 
look at the Seurats and the Crosses, 
and compare them with the boldest 
colorists! With their “ rarities of 
tones” they go back to the black, 
to the gravy, to the muck! At the 
Independents, the gallery of the 
young used to be the brightest one... 
now with the “ Symbolards ”— 
those who paint not what they see 
but what they think—the gallery of 
the young is darker than that of the 
old conventionalists.... 


February 7 


In a foreword by Gauguin for 
Séguin’s exhibition 18 (Breton wo- 
men, badly drawn, badly painted... 
but well thought out, it seems) : 


12. Lautrec represented Fénéon declaim- 
ing in this way in a drawing for a post- 
er of the Chariot de Terre Cuite (fig. 12), 
the stage settings of which were done by 
Lautrec, André and Valtat and in which 
the painter Sérusier appeared as an 


‘ actor. 


13. Armand Séguin belonged to Gau- 
guin’s circle at Pont-Aven. Gauguin 
wrote this foreword for an exhibition at 
Le Bare de Boutteville’s; it also appeared 
in: Op. cit. 


Al 


“Séguin is not a master. His 
defects are not yet strongly enough 
marked for him to deserve this 
title.” 

“ He expresses not what he sees 
but what he thinks...” 

“ This beautiful Brittany, I once 
painted it.” (which means: It is 
I who invented it, nobody before 
me had thought of it... and as for 
the young Séguin, he only walks in 
my footsteps). 

“What skill in the severe tones 
of the bonnet which summarize a 
white.... It is a very beautiful black 
color.” 

“I sometimes see the Joconda at 
the Folies-Bergére. ” 

What a pretentious fool that great 
man! He and Raffaélli! 


February 11 


Yesterday evening read aloud 
Verhaeren’s poems: Les Villages 
Illusoires 4. He has renounced 


decadent intricacies which used to 
strangle him and here he is now, 
rushing out in full freedom, shout- 
ing, boxing, gnashing his teeth,— 
carried away by his temperament of 
image-maker and narrator. He has 
a very accurate vision and admirably 
describes his minutest sensations 
which, screened by his brain, take 
on an almost grandiloquent am- 
plitude. I like his poetry more and 
more. He is the most beautiful poet 
of rains, winds, fevers, sufferings, 
evil... always hoping for a golden 
age, calm, happy, sunlit. 


February 15 


A big Gauguin sale is being 
prepared with much ado at the 
auction house... And advertising 
goes full steam ahead. Yesterday in 
the “ Eclair”: Strindberg against 
Monet... a letter-foreword to the 
sale catalogue in which Strind- 
berg declares that he understands 
nothing about Impressionism, Sym- 
bolism in general and M. Gau- 
guin in particular. The articie ends 
with: “ Tomorrow M. Gauguin 
will reply.” 

Today M. Gauguin replies : “I 
use a brutal drawing and a bar- 
barous color because I paint a 
country and a people speaking a 
Turanian language which has kept 
all its original harshness, while in 


14. See the portrait of Verhaeren by 
his compatriot Théo van Rysselberghe 
(fig. 13). 
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the inflected languages of our coun- 
tries the roots disappear.” 1°. 

Oh! how literary the gentleman 
is. But can this excuse his horrible 
forms and his atrocious color? 
These people definitely have nothing 
in them of the “ painter”, of the 
# good painter”. Let us study Dela- 
croix, Corot, Puvis, and let these 
frauds make fun of us. 


February 22 


Exhibition of panels and drawings 
by Seurat. These are, however, 
merely small notes of little im- 
portance and certainly not of the 
best, and yet, what charm emanates 
from these smiles and thoughts of 
a painter. Panels for the Baignade 
[Fig. 14], others, still earlier ones, 
and, in his last manner, an Liffel 
Tower. Drawings concerned with 
values, simple sketches, but so well 
studied in contrast and shading-off 
that one could paint after them 
without going back to the model. 


March 1 


Goncourt banquet. Less attended, 
less cordial, less enthusiastic than 
that of Puvis. In the compliments 
of these writers, one cannot help 
feeling a tiny bit of envy. While 
when they praised the painter they 
went to it wholeheartedly. 

Goncourt most dignified, perfect. 
Zola nervous. A frightful Daudet 
suffering from locomotor ataxia, 
his valet behind him, giving him+ 
self morphine shots under the table. 
He cannot even get up to give his 
toast. Clemenceau stammers out a 
hollow speech. He must have lost 
the thread of his thoughts and been 
unable to find it again. From time 
to time one sees that the road was 
well laid out, but that he went 
astray.... The best speech, even from 
a literary point of view, was that 
of the minister, humbly effacing 
himself before the artist and trying 
to excuse the government for having 
so long neglected Goncourt. At the 
moment when he presents him with 
the cross of an officer of the Legion 


15. Strindberg’s letter to Gauguin (Op. 
cit.) cannot be considered entirely as an 
attack against Monet but it certainly ex- 
presses the author’s lack of comprehen- 
sion of Gauguin’s art. The latter gave 
his answer in a letter (Op. cit.) and then 
inserted this correspondence in the guise 
of a foreword in the catalogue of his 
sale which took place on Feb. 18, 1895, 
before his final departure for Tahiti. 


\ 
of Honor, Zola locks down at his 
button-hole where that decoration 
already blooms. 


Clemenceau’s speech has just 
appeared in “La Justice”. As 
published, it is quite good, of hand- 
some logic and style. And over there 
it certainly appeared banal and 
hollow. Refusing to read, he must 
have lost the thread of his thoughts... 
and was only able to link them 
together by clichés entirely too par- 
liamentarian. 


I also reread Brunetiére’s speech 
of the Puvis banquet and looked 
in vain for the passages which 
could have induced us to “ ridicule” 
him so severely. It is only the dis- 
agreeable personality of that dominie 
and the “censoring” note of his 
speech that were disliked. 


[DEPARTURE 
FOR SAINT-TROPEZ] 


Saint-Tropez, April 26 


I have had so much to do in these 
two months that I have not found 
a minute to go on with these notes. 
I was leaving in the morning for 
the Champ de Mars to work on my 
painting [Au Temps d Harmonie] 
and coming back in the evening, 
exhausted, was going to bed as soon 
as I had dined. 


I had a great surprise when I 
saw my painting there. In my studio 
I was preoccupied only with details 
that -had no importance and, on the 
contrary, was losing sight of the 
essential. I could never have exhib- 
ited my painting as it was. It is 
fortunate that I have three good 
weeks to repaint it almost entirely. 
Little by little I have made the 
holes disappear and have harmonized 
and balanced the different spots. 


To sum up, it pleased me. One 
could see it from the entrance of 
the rooms, that is to say, from 
about 150 meters, and when one 
came close, one had passed by the 
point at which the effect is produced. 
The white frame enclosing an oak 
frame tinted by the reactions (local 
colors and light) made a rather 
good effect. The picture certainly 
appeared colorful, luminous and 
harmonious. Judging by the com- 
pliments I received, I think that it 
is a success with the painters. As 
for the critics, I have never ex- 
perienced such a thaw! 


[Signac reviews the canvases ex- 
hibited at the Salon des Indépen- 
dants of 1895] : 


By van Rysselberghe, an exquisite 
portrait of Mlle Sethe... 


Petitjean more and more conven- 
tional and washed out. Probably 
noticing how much his composition 
was patchy and wan in comparison 
with my painting, he inscribed on 
the frame Verlaine’s verse : “ We 
want nuance again, not color”, etc. 
not daring to inscribe on mine : 
Signac makes Epinal pictures. 


The painting by Cross, the Excur- 
sion, looks less good at the ex- 
hibition than in my studio.... 


For the first time I see here can- 
vases by Albert André. He cer- 
tainly has a very nice eye, but his 
brain is troubled by too flagrant 
reminiscences... Monet, Bonnard, 
Denis. Durand-Ruel immediately 
bought the three landscapes which 
truly seem copied from Monet. 


The Symbolists, Denis, Vuillard, 
Bonnard, preferred to send to the 
Champ de Mars 1®. Sérusier and his 
pupil Lacombe are the only ones to 
exhibit. It is a real disaster, a 
horrible abomination. Under the 
strong light of the exhibition, all 
their ignorance, their ugliness and 
their pretentiousness manifest them- 
selves clearly. Why did they not 
remain in the darkness of the Bout- 
teville shop where one could still be 
taken in by their mysterious muck! 
Here all this appears meager, not 
painterly for a cent; junky. 

Mirbeau’s article: Des lys, des 
lys... muck... coming from the Sym- 
bolists, is a sign of the times 17. 


16. The exhibitions of the Société Na- 
tionale des Beaux-Arts, which separated 
itself in 1890 from the “ Salon de Bou- 
guereau ’’, were then held at the Champ 
de Mars, but were not essentially dif- 
ferent from those of the Société des Ar- 
tistes Français. As co-founder of the 
Indépendants (with Seurat, Redon, An- 
grand, Dubois-Pillet, etc.) Signac was 
naturally a little resentful of the inde- 
pendent painters of his generation who 
bowed to the exigencies of a jury. 


17. In that article which appeared on 
April 7, 1895, in the “ Journal”, Mir- 
beau made fun of the Symbolists, say- 
ing that they have recourse to “ rare 
sensations and superior intellectualities 
because they are incapable of rendering 
the simple, because they do not know 
how to draw, because they do not know 
what value is. So, they replace this with 
flourishes, arabesques, with a lot of per- 
versions of forms which delude only 
imbeciles... It is the aggravation of the 
ugly and the bottom of nothing ”. 


a en a 
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Denis who complimented me on 
my painting, told others, speaking 
of us : “ To think that they cannot 
dispense with looking at nature... 
In Signac’s painting there are miles 
and miles of atmosphere between 
the different planes!” In short, their 
goal is to make flat. For my part, 
I hold myself to : more contrast, 
more brilliance. 


May 6 


[Compromises are always suc- 
cessful]... Another proof is the dif- 
ficulty the Impressionists had to 
succeed... while the Symbolists have 
made themselves rapidly known. 
And yet it seems to me harder to 
make the public swallow their 
wretched and deceptive deformations 
than the blue locomotives and 
orange-tinted trees of Monet. Well, 
no, the caricatures of the Symbolists 
provoked the public’s laughter far 
less than the beautiful color of our 
precursors. 


May 8 


Took up work again. Began a 
canvas of 25, Orage au Fond du 
Golfe, from memory. I would like 
to attain a dramatic effect : a har- 
mony of green and violet, with a 
big burst of yellow light breaking 
through the clouds. I lack documen- 
tation. Before finishing I will wait 
again to see a similar effect. During 
the holidays I will make studies 
and sketches, watercolors as doc- 
umentation for a Port en Fête, flags, 
sunshine. A Port in the Morning, a 
Port at Sunset and a Mistral Port 
would make me a series. 


May 12 


In the “ Echo de Paris” an in- 
terview with Besnard. The news- 
paperman asks him : “ The Pointil- 
lists, Signac? ”—“‘Oh! those, they’re 
ñnished, no one believes in them 
any longer. There is van Ryssel- 
berghe who does some nice thing...” 
This pupil of the Ecole [des Beaux- 
Arts], who has cribbed the palette 
of the Impressionists and does not 
know what use to make of it, bases 
his theory on shadows of blue! He 
is still making fun of Bouguereau! 
These are all that dauber’s ideas.... 

Degas’ words on this thickset man 
can be of consolation to us : “ Bes- 
nard? But he has begun to fly with 
our own ‘wings !”—"* Besnard! ah, 
yes! Some people steal your watch 
and put another chain on it!” 

Cross writes me that Monet’s 
Cathedrals [fig. 15] seem washed- 


out to him and of an ugly color, 
and give the impression of set 
pieces! He speaks of downfall, com- 
paring the last canvases with the 
earlier ones of Holland, which he 
considers quite beautiful. And, of 
course, all those people who screamed 
in front of the glorious Argen- 
teuils, the triumphal streets gay 
with bunting, the extraordinary rail- 
way stations, burst themselves with 
admiration. Cross heard someone 
saying : ““One hears the organs!” 

… Bang! there it is! Today, in the 
“Journal”, Mirbeau gives high 
praise to Besnard! 


May 15 


Twenty years ago a disheveled 
Bohemia “ mugged”, smoked and 
orated in the “ artistic and literary ” 
cafés. ...Today it no longer goes to 
the café; elegant, it pontificates in 
the offices of magazines, at ban- 
quets, at Artistic Soirées. ...Actually, 
it is the same thing: discussions 
but no works. The true artist must 
hold himself aloof from all this... 
and work in his corner. 


One must subjugate the contrast 
[to] one’s will and discard it only 
when it goes against the desired 
effect. If the branch of a tree seems 
to us in a wrong position we remove 
it or improve it; one should behave 
‘with the same lack of restraint vis- 
a-vis the contrast. 


May 16 


In the “ Echo de Paris” an in- 
terview with Puvis who does not 
want to speak badly of his: col- 
leagues, and another one with Gau- 
guin who speaks very highly of 
himself 18, 


Read En Route by Huysmans. It 
follows the same method as the 
Seurs Vatard. A piquant gravy but 
no fish. He is in search of a faith 
as he used to be of a restaurant 
where the beef would stand by you... 


18. In this interview which appeared 
on May 13, 1895, Gauguin declared 
namely : “ Everything in my work is 
calculated, meditated at length. It is 
music, if you wish! I obtain, through 
the arrangement of lines and colors, with 
the pretence of any subject borrowed 
from life or from nature, symphonies, 
harmonies which do not represent any- 
thing veal in the common sense of the 
word, not expressing directly any idea, 
but which must make one think as 
music makes one think, without the help 
of ideas or images, simply through the 
mysterious affinities which exist between 
our brains and given arrangements of 
colors and lines. ” 
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The reasons he gives for taking the 
road to Catholicism are scarcely 
convincing. ...Incidentally, is he him- 
self convinced ? 


May 17 


Old man Pissarro told Théo that 
there were good things in my paint- 
D [1 
ing, “that I could not even guess 
how. good the background was”. 
That's going too far! 


May 20 


Maurice Denis wrote a foreword 
for the Boutteville exhibition 19. 
Everything he says is intelligent, 
but he makes a mistake in believing 
that one needed the Symbolists to 
combat the flat imitation of naturé. 
No “ painter” has made this stu- 
pidity. Delacroix, Courbet himself, 
Corot, were creators and [not] 
copyists, and what is more unreal 
than the enchanting interpretations 
of Manet, the lines of Degas, the 
colorations of the Impressionists ?.… 
Really, there was no need for the 
wretched deformations of the Sym- 
bolists to struggle against the plat- 
itude of the foolish copyists of the 
official Salons. 

Began a Port Pavoisé. 


May 21 


Théo [van Rysselberghe] likes 
Monet’s Cathedrals. He is taken in 
by the execution... and admires it, 
all the while recognizing that these 
are only “ morsels’. He says, with 
reason, that Monet is there in his 
entirety, with all his virtues and 
his defects, both qualities stronger 
than ever—and that we must either 
take him or leave him. 


19. This foreword to the IX Exhibition 
of Impressionist and Symbolist Painters, 
reproduced in Op. cit., remarked that 
the young Nabis and Symbolists “ have 
propagated the hatred of naturalism... 
They have had the great merit of despis- 
ing this silly prejudice taught all over 
and which has been so full of dangers 
for the artists of yesterday—-namely that 
it is sufficient for a painter to copy what 
he sees, stupidly, as he sees it; that a 
painting is a window upon nature (Zola’s 
definition), and finally that Art consists 
in the accuracy of the rendering. For 
them, on the contrary, a painting before 
being a representation of anything is a 
flat surface covered with colors assembled 
in a certain order, and for the pleasure 
of the eyes. They have preferred, in 
their works, expression through the set- 
ting, through the harmony of forms and 
colors, and through the medium employed, 
rather than expression through the sub- 
ject. They have believed that there exist- 
ed for every emotion, for every human 
thought, a plastic, decorative equivalent, 
a corresponding beauty ”’... 3 


I 
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Luce, on the other hand, is not 
enthusiastic. He finds it-more curious 
than beautiful and thinks that these 
canvases lack in arrangement. These 
aspects. of the cathedrals without 
sky, without ground, do not give 
the proportions of the monument, 
and the painter’s qualities do not 
seem great enough to him to over- 
look the absence of composition. 


Obviously, it is there that the 
defect lies. We can no longer con- 
tent ourselves with the kind of 
painting which, twenty years ago, 
made Duret write : “The Im- 
pressionist seats himself on the 
bank of a river, sets up his easel, 
paints what is before him, with no 
concern for arrangement or com- 
position... and there you have a 
masterpiece. ” ; 


May 25 


[Georges] Lecomte... is not en- 
thusiastic about the Cathedrals. Not 
enough sky around, not enough 
ground... a curtain background. 
Magnificent masses. I fully realize 
what these Cathedrals are: mar- 
velously executed walls. 


June 12 


Literators definitely do not un- 
derstand a great deal about a work 
of art that is simply beautiful in 
color and design. In his diary 
[Goncourt] tells of a visit to the 
Louvre and boasts of having fled in 
horror from the pencil drawings of 
Ingres. The character and high 
style of these drawings are beyond 
him. Not for one moment did he 
suspect what was there! He does 
not differentiate between these forms 
so powerfully personal and the ac- 
ademic and banal dryness of a 
Bouguereau. He sees only the “ per- 
fection” which for him is common 
to one and the other, and which 
bores him. He would be quite sur- 
prised if one were to assure him 
that this feature which appears so 
academic to him... is of as beautiful 
a deformation as a Michelangelo. 
Moreover, Goncourt understands 
nothing about Daumier nor Puvis.... 
What he likes is the beautiful black 
of a proof by Seymour Haden.... 
He is no critic, he is a collector. 


June 14 


A beautiful Italian brig, all sails 
unfurled, appears at the point of 
St. Peter and proceeds in the direc- 
tion of the far end of the gulf. 
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Close to the port it puts its flag at 
half mast 20. 
June 15 


No, one does not make a paint- 
ing by sitting down before nature 
and copying what is in front of one. 
I was rather pleased with a draw- 
ing done in values; a corner of the 
port with a big barge in the 
foreground, its dark mass lending 
a handsome vigor to that black 
and white. I wanted to make a can- 
vas out of it... but with color it 
was no longer that at all. I was 
forced to replace the big barge with 
a light tartan set of sails and the 
picture gained a hundred per cent 
by it. 

June 18 

One should not allow oneself to 
be diverted by nature from one’s 
ideal any more than one should do 
without nature and deprive oneself 
of all the beautiful, rare and varied 
that it offers. The hunt for a motif 
seems very useless to me. I know 
that, for my part, I have never done 
anything worthy when I went out- 
doors to work without knowing in 
advance what I wanted to do. 


July 5 


Always in search of a freer 
technique while retaining the ad- 
vantages of divisionism and contrast. 
As for the tone on tone, it goes 
by itself but when two very clash- 
ing [?] tints have to be made to 
harmonize... blue and orange, for 
instance, it is indeed hard. One 
should, I think, place each touch 
lightly from the start so that the 
contour of each of these touches 
should not be well defined but ir- 
radiated, blended, divided. There 
are in my canvases parts treated 
this way which were satisfactory 
from the start while from other 
parts, too much worked upon, I get 
no result. What I gained from these 
searches is a greater and greater 
horror of the “ petit point” and a 
hatred of dryness. 

Every evening gathered much 
written information for my Sunset. 
This method of working, this search 
for the documentation one needs, 
discarding everything that is of no 
use to you, is truly a relief. One 


20. Signac talks at length about the 
accident which cost the life of a young 
Italian sailor, and of the latter’s funeral 
in St. Tropez. As an ardent seaman, the 
painter seems to have been strongly im- 
pressed by this episode. See also his let- 
ter to Fénéon (fig. 19). 


feels that one is not wasting one’s 
time at this work which is more 
intelligent than that of the copyists, 
and that each stroke of the brush 
will be useful. This choice that one 
makes of what is beautiful or ugly 
before you, daily adds refinement to 
the taste and gives one greater con- 
fidence in oneself. One no longer 
feels a slave; one is left to. oneself, 
and this freedom and responsibility 
are delightful. 

August 6 


Lecomte relates to me that Gef- 
froy said of my painting: “ Ah! 
no, we don’t have such spots on our 
faces!” It is always the same 
thing; these critics do not want to 
see the advantage of division and 
only take note of its bad side. It 
is as idiotic as if they were to place 
themselves between the bass drum 
and the trombone to listen to a 
symphony.... 

September 1 


Saw two new canvases by Cross: 
a red tartan set cf sails set afire 
by the sinking sun, outlined against 
a sea of extremely dark blue. It is 
a most successful attempt at colcr- 
ations raised to the extreme. It is 
a thing that we would not have 
dared several years ago, at the 
time when we were “ putting ev- 
erything everywhere”... when we 
were spreading light on all parts 
of the canvas. In that canvas - by 
Cross the effect is very successful, 
thanks to the suppression of light 
in favor of the coloration of the 
sea; more and more technique is 
giving way to sentiment. We leave 
the hard and useful period of anal- 
ysis when all our studies resem- 
bled one another, to enter into that 
of personal and varied creation. 

Another canvas by Cross—women 
under pines by the sea—appears 
absolutely complete. It has an ex- 
quisite arrangement and an extre- 
mely soft coloration. I very much 
prefer these two last canvases to 
those which I saw on my last trip. 


September 15 


Saw at Lalande’s a very good 
Redon: the studied lay-out, the 
unexpected character of the ar- 
abesque, the superb quality of the 
blacks and whites, their perfect ar- 
rangement—all make me admire 
this drawing completely. I do not 
know what it represents. But be it 
a peasant woman or a symbol... it 
is good art. 


TRADUCTIONS — TRANSLATIONS 
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UNE PAGE D’UN ALBUM DE CROQUIS 
DE MARTEN VAN HEEMSKERCK 


Il y a quelques années, en juin 
1941, la National Gallery of Art a 
regu, aux fins d’étude et d’identifi- 
cation, un groupe de vingt-deux des- 
sins appartenant a Mrs. Adolph 
C. Miller, de Washington. Rien 
n'était connu sur les auteurs possi- 
bies de ces dessins qui n'étaient 
accompagnés d’aucun renseignement 
concernant leur provenance. Une de 
ces feuilles portant des dessins des 
deux côtés, s’est révélée comme pré- 
sentant un réel intérêt du point de 
vue de l'historien d'art. (Sur un 
côté, marque de collectionneur : 
R. Lamponi, Lucr N° 1760, seconde 
1roitié du xIx® siècle; filigranes du 
papier, s’il y en eut, difficiles à dé- 
chiffrer aujourd'hui 1.) Cette feuille 
a pu, en effet, être reconnue comme 
une page du fameux album de cro- 
quis de Marten van Heemskerck, 
conservé au Kaiser Friedrich Mu- 
seum, à Berlin 2. 

Cet album de croquis de Heems- 
kerck représente un exemple notable 
de la conservation jusqu’a nos jours, 
d’un recueil de croquis de la Re- 
naissance. Plusieurs autres recueils 
de cet ordre nous sont parvenus, 
dont quelques-uns d’un intérêt re- 
marquable. Cependant, dans l’ensem- 
ble, le nombre total n’en est pas 
grand, si bien qu’une découverte re- 
lative à l’un d’entre eux, est tou- 
jours intéressante en elle-même, 
quelle que soit l'importance artis- 
tique du nouveau document ou des 
problèmes que celui-ci peut poser. 

Quand cette feuille fut découverte, 
je me suis souvenu qu’on avait déjà 
supposé que l’album de croquis berli- 
nois de Heemskerck était, peut-être, 
incomplet, et qu’on avait espéré que 
les quelques pages manquantes fini- 
raient par être mises au jour. L'idée 
que la feuille en question aurait fait 
partie, à l’origine, d’un recueil de 
croquis, a été suggérée par la pré- 
sence, au milieu de la page, du chif- 
fre « 85 » (fig. 1), lequel semblait 
être, en effet, un numéro de page 
postérieurement ajouté, par le pro- 
priétaire, à une collection de feuilles 
qui ont dû être reliées ensemble. 


Une confrontation de ce dessin avec 
ceux du carnet de croquis de Heems- 
kerck, tels qu’ils apparaissaient dans 
la publication de Hülsen-Egger, 
semble indiquer que cette feuille est 
bien une de celles qui manquent à 
ce carnet. Les dessins dans l’album 
de croquis berlinois sont numérotés 
d'un seul côté, dans la marge infé- 
rieure, du N° 15 au N° 83, sans in- 
terruption. 

Une autre analogie apparente en- 
tre cette feuille et le carnet de Ber- 
lin prête encore plus de corps à 
cette identification. Le papier a un 
coin arrondi qui correspond parfaite- 
ment au dernier dessin (N° 83) de 
Valbum de croquis. (Cf. page N° 81; 
Berlin, N° 2.783; toutes les pages 
de l’album de croquis berlinois ont 
les coins arrondis3.) Lorsqu'un cal- 
que du contour arrondi de notre 
feuille fut placé contre une repro- 
duction d’une page de l'album tirée 
a la dimension de l'original, la coin- 
cidence des lignes s’est révélée to- 
tale. Cette page de l’album de cro- 
quis, qui représente un sujet romain 
— la cour de la Casa Sassi à Rome 
— est signée et datée : Heemskerck 
1555, (Ses dimensions sont : H. 230 
mm; L. 213 mm. Les dimensions de 
notre dessin sont: H. 140 mm; 
L. 213 mm. Plus petit, il a dû être 
coupé et réduit ainsi d’un format 
plus grand. Les pages de l'album, 
qui sont de format oblong, mesu- 
rent autrement : H. 135 mm; L, 210 
mm 4) Heemskerck a passé trois 
ans à Rome, de 1532 à 15355; ce 
dessin a pu être achevé ou même, 
peut-être, exécuté tout entier à son 
retour. 

Notre dessin représente des frag- 


ments de sculptures classiques : un 


bras gauche, un bras droit et un 
torse. Au point de vue du sujet 
ainsi que du style, il ressemble aux 
croquis de l'album, fol. 1; 73r.; 
FAr 7/1 
Celui-ci contient des dessins à la 
plume et au lavis de même qu’à la 
sanguine, Comme il a été, à juste 
titre, reconnu qu'il appartient à l’ac- 
tivité romaine de Heemskerck et 


comme il est, en effet, rempli de su- 
jets romains, on serait porté à con- 
clure que la plupart des dessins de 
cet album sont de la main de cet 
artiste. Les pages qui sont suppo- 
sées l'être, portent des dessins des 
deux côtés comme c’est le cas pour 
la feuille nouvellement découverte. 
Les albums de croquis apparte- 
naient aux trésors les plus choyés 
par les artistes et passaient souvent 
de maître à élève, de sorte qu'il se 
peut fort bien que celui-ci contienne 
également des croquis n'étant pas de 
la main de Heemskerck lui-même. 
Mais la tête d’un homme à barbe, 
légèrement esquissée à côté du 
groupe de la Vierge à l'Enfant de 
notre dessin (fig. 2), rappelle le 
style d’un dessin de l'album, fol. 
76v, que Hülsen attribue à un autre 
artiste flamand indéterminé. 

D'après Hülsen et Egger 6, ce re- 
cueil de croquis aurait été acquis par 
le Musée de Berlin en 1879 de la 
collection de l'architecte parisien 
Hippolyte Destailleur. Jadis, ces des- 
sins ont appartenu à P. J. Ma- 
riette 7, et ils ont figuré, à la fin de 
1779, à la vente Mariette, On ignore 
où Mariette lui-même les avait ac- 
quis, mais il semble qu'ils se trou- - 
vaient en Hollande au milieu du 
xvir® siècle. Au cours du XVII 
siècle, ces pages, d’un format inégal 
tantôt grand, tantôt réduit, furent 
collées ensemble. Les dessins au la- 
vis furent placés en tête du recueil, 
les sanguines à la fin de celui-ci, les 
pages n’en étant pas toujours numé- 
rotées. Les dessins au crayon rouge 
ont, dans certains cas, transpercé sur 
le dos des pages précédentes. Comme 
ces traces rouges ne correspondent 
pas à la pagination actuelle, Hülsen 
et Egger ont suggéré que certaines 
pages auraient été perdues, celles-ci 
ne pouvant, cependant, être très 
nombreuses, étant donné que même 
un volume de quatre-vingts pages 
représente un fardeau assez lourd à 
porter. 

Hiilsen et Egger ont signalé 
qu’aucune évolution stylistique ne se 
laissait remarquer d’un bout à l’au- 
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tre de l'album, mais ils s’en sont te- 
nus la, sans approfondir cette cons- 
tatation davantage. Certes, il y a des 
différences stylistiques et il se pour- 
rait bien que les dessins à la plume 
eux-mêmes ne soient pas tous de la 
même main. Ces différences d’ori- 
gine sont particulièrement sensibles 
si lon compare les dessins à la 
plume aux sanguines, lesquelles sem- 
blent avoir été exécutées par plu- 
sieurs artistes dont certains posté- 
rieurs au XVI° siècle. 


Le dessin le plus intéressant de 
cette feuille est celui du thème 
central de la Vierge assise et te- 
nant sur son genou droit l’Enfant- 
Jésus faisant le geste de la béné- 
diction. Ce dessin n’a rien du style 
rude, angulaire et contorsionné que 
Heemskerck révèle dans ses Acta 
Apostolorum, qui sont des gravures 
faites d'après des dessins de plu- 
sieurs artistes, y compris de lui- 
même, pour quelques-unes. Là, il est 
maniéré;, ici, dans cette Madone, le 


style est différent. Ce dessin, dans 
lequel la Vierge a les grandes oreil- 
les qui relèvent du style du maitre 
de Heemskerck, Jan van Scorel, 
peut, néanmoins, être de la main de 
Heemskerck, Il doit être l’œuvre 
dun Flamand — probablement 
Heemskerck — trahissant l'influence 
vénitienne ou celle de l'Italie du 
Nord plutôt que celle de Michel- 
Ange. 


Erwin O. CHRISTENSEN. 


SUPPLEMENT A UN ARTICLE SUR 


SIX AQUARELLES INEDITES 


DE- D'AAUMIER 


Aprés la mort de Henry Walters 
et avant que la Walters Art Gallery 
de Baltimore ait été ouverte au pu- 
blic, on dressa l’inventaire complet 


de la collection. Parmi les nom- 
breux trésors inattendus qu’on y 
découvrit se trouvaient six très 


belles aquarelles par Daumier. Avec 
la gracieuse permission des autori; 
tés de la Galerie, ces aquarelles 
furent publiées en premier dans les 
pages de cette revue 1. En ce temps- 
là on ne connaissait que l’histoire 
de deux d’entre elles : les Avocats 
et Visiteurs à l'atelier d'un Artiste 
avaient fait partie de la collection de 
Cyrus J. Lawrence et avaient passé 
dans la collection de Mr. Walters a 
la vente de la Collection Lawrence 
aux Galeries Anderson, a New- 
York, en janvier 1910. On n’avait, 
à l’époque, trouvé aucune trace pou- 
vant apprendre quand et comment 
Mr. Walters avait acquis les quatre 
autres. 

Comme il était peut-étre naturel 
dans ces circonstances — surtout, 
lorsqu'on songe à toutes les œuvres 
qui ont passé trop souvent ces temps 
derniers pour être de Daumier — 
certains critiques furent enclins à 
considérer les dessins nouvellement 
découverts d’un œil sceptique. Ce- 
pendant, non seulement leur authen- 


ticité est-elle hors de doute, mais 
on peut même les dater maintenant 
avec précision, Les événements qui 
donnèrent naissance à trois de ces 
quatre dessins sont documentés 
d'une manière si unique, que ce 
groupe particulier d’aquarelles peut 
être considéré comme comportant 
des œuvres-clés pour tout essai de 
dater les autres œuvres de ce mai- 
tre qui se. souciait si peu de dater 
ses propres œuvres. 

Dans une note récente publiée 
dans le“ Walters Art Journal” Mar- 
vin C. Ross, conservateur des Arts 
décoratifs médiévaux et ultérieurs, 
écrit 2 qu’on a fait don dernièrement 
à la Bibliothèque de l’Institut Pea- 
body de Baltimore, du Journal de 
George A, Lucas. Lucas était ori- 
ginaire de Baltimore, mais il a 
vécu en Europe de 1857 jusqu'à sa 
mort a Paris en 1909. Il s’intéres- 
sait a la peinture contemporaine 
avec compétence, intelligence et un 
enthousiasme profond, et il devint le 
représentant de plusieurs collection- 
neurs américains, et particulièrement 
de Wiliam T. Walters, dont il fut 
l'acheteur à Paris de 1861 jusqu’à 
la mort de ce collectionneur en 1894, 
le devenant ensuite celui de son fils, 
Henry Walters. 

Le journal de 


Lucas, écrit 


Mr. Ross, est une source merveil- 
leuse et précieuse d’informations 
quotidiennes précises au sujet des 
artistes vivants. Mr. Ross transcrit 
comme suit les inscriptions concer- 
nant directement les aquarelles: de 
Daumier : 

« 26 février 1864. — Rendu visite 
à Marcelle, pas chez elle, passé chez 
Daumier. 

19 mars 1864. — Porté dessin à 
H. Daumier, dessin à terminer dans 
une semaine. 

26 mars 1864. — Chez Daumier, 
dessin pas terminé. 

13 avril 1864. — Rencontré Dau- 
mier qui ma dit que le dessin de 
l’omnibus est terminé. 

28 avril 1864, — Chez Daumier et 
ai commandé 1'° et 2° classes. 

6 juin 1864. — Un mot de Dau- 
mier. chez Daumier. Ai pris et 
payé (200 francs) 2 dessins 17° et 
2° classes chemin de fer. » 

Si les aquarelles des voitures de 
Premiére et de Deuxiéme Classes 
sont aussi sûrement certifiées comme 
étant de la main de Daumier, on 
peut supposer que celle de la voiture 
de Troisième Classe a été faite dans 
les mêmes circonstances et au même 
moment, 


Agnès Moncan. 
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Is GRODECKI 


+ Attaché de recherche au Centre National de la Recherche 
. Scientifidue, a Paris, a été éléve de Henri Focillon, attaché a 
l'Institut d'Art et d'Archéologie de l’Université de Paris (1932- 
1939), boursier Henri Focillon en 1948 et, enfin, membre de l’In- 
stitute for Advanced Study, à Princeton, pour l’année 1949-1950. 
ul étudie ici : Le Vitrail et l'Architecture au XII° et au XIII 
siècles. PO RIT ee M Se de mie ae da A URI page 
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NCES G. GODWIN 


Instructor of History of Art, Art Department, Queens College, 
N. Y., is the author, in this issue, of a study on The Judith 
Illustration of the “ Hortus Deliciarum ” page 
which is part of her Doctor’s thesis accepted by New York Uni- 
versity in 1945. 


LE DACIER 


Inspecteur général hon. des Bibliothéques et Archives de France, 
ancien Conservateur adjoint au Département des Imprimés de la 
Bibliothèque Nationale de Paris, est l’auteur d’une longue série 
qd ouvrages sur l’art français du xviri° siècle, Il renouvelle une 
très ancienne collaboration en ajoutant ici à cette série son article 
> sur La Curiosité au XVIII siècle: Choiseul collection- 


page 


ERT C. SMITH 

now Associate Professor at the School of Fine Arts of the 
University of Pennsylvania, Philadelphia, was Director of the 
Hispanic foundation at the Library of Congress. His article 
- in this issue deals with A Brazilian Merchants’ Exchange, page 


[IN REWALD 

= est connu tant en Europe qu'aux Etats-Unis comme l’auteur de 
_ de nombreux travaux sur les maîtres de l’impressionnisme et de 
l'art moderne, tels que Cézanne, Pissarro, Gauguin, Seurat, 
-Maillol, etc. Il commence dans ce volume la publication d'Ex- 
_ traits du journal inédit de Paul Signac, I, 1894-1895.... page 


VIN O. CHRISTENSEN 

Curator of the Index of American Design, at the National 

… Gallery of Art, Washington, D. C., is the author of a forth- 

” coming volume entitled The Index oF American Design (1950). 
He publishes here À Page from the Sketchbook of Marten 

CIE ET COMUS ERC Ric senna oar RO AN page 


ES MONGAN 

Curator of Drawings of the Fogg Art Museum, is co-author of 
the Catalogue of Drawings in the Fogg Museum of Art, editor 
of One Hundred Master Drawings and author of many studies of 
- master drawings. She adds here an important Supplement to 
an Article on“ Six Unpublished Watercolors by Daumier ”. page 


, 
2 


LIOGRAPHIE 

. (M. MARCEL AUBERT, membre de l'Institut ; Mr. WILLIAM 
2 M. MILLIKEN, Director, Cleveland Museum of Art; Miss 
MET. D’ANCONA and Mrs. I. E. BROPHY, students of the 
Institute of Fine Arts, New York University)........... page 


- Reproduit sur la couverture : Mathieu Le Nain. — Repas de 
_ Paysans. — Musée d’Art de Toledo, Ohio. 


= Tous les articles sont publiés en français ou en anglais et en 
- traduction intégrale. Nous indiquons, à gauche, la pagination des 
| articles originaux et, à droite, celle des traductions, 
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D N O° TES 


ON CONTRIBUTORS 


Research Assistant at the National Center of Scientific 
Research, in Paris, was an assistant at the Institute 
of Art and Archeology of the Paris University 
(1932-1939); he has been made a member of the 
Princeton Institute for Advanced Study for the 
current year (1949-1950). In his article, he studies : 
The Stained Glass Window and the Architecture in 
the XII and XIII Centuries, translated....... page 


Professeur d’histoire de l’art au Queens College, N. Y., 
est l’auteur, dans ce fascicule, d’une étude sur l’{lus- 
tration du Livre de Judith dans le “ Hortus Deli- 
CHORUS ATACite se nes oe ioe ne ro page 
Celle-ci est tirée de sa thése de Doctorat, agréée. par 
l’Université de New York en 1945. 


Hon. Inspector General of French Libraries and Ar- 
chives, formely Associate Curator at the section of 
Printed Books of the Bibliothéque Nationale in Paris. 
He renews here an association of a very long stand- 


ing with the “ Gazette”, with his article: The 
XVIII Century Art Collections : Choiseul as a Col- 
lector translate suse ri ne Se ee me page 


actuellement Professeur à l’Université de Pennsylva- 
nie, était Directeur de la Fondation Hispanique à 
la Bibliothèque du Congrès, à Washington. Son 
article sur Une Bourse de commerce brésilienne, est 
traduit page 


is known in both Europe and the United States 
through his works on Impressionists and modern 
masters. He starts in this volume the publication of 
Excerpts from the Unpublished Diary of Paul Signac, 
I, 1894-1895, translated..... oe eee eee oe page 


Conservateur de l’Index of American Design a la 
National Gallery of Art, à Washington, est l’auteur 
dun volume, Op. cit. (1950). Dans ce fascicule, il 
publie Une Page d’un album de croquis de Marten 
van Heemskerck, article traduit.............. page 


Conservateur des Dessins du Fogg Art Museum, est 
l’auteur (avec le Prof. Paul J. Sachs) du Catalogue des 
Dessins de ce Musée; rédactrice de Cent Dessins 
de maîtres et auteur de nombreux travaux, elle nous 
offre ici un Supplément à un article sur “ Six Aqua- 
relles inédites de Daumier ”, traduit.......... page 
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